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Einleitung 
Köpfe, Kosmos, Kreise – diese Begriffe bieten sich an, um einen ersten Eindruck von der 
Breite und Diversität des bisherigen, innerhalb von etwa drei Jahrzehnten entstandenen Werks 
des deutschen Künstlers Thomas Ruff zu vermitteln. Kurz nach Beginn seiner Karriere, die in 
der Fotografie-Klasse von Bernd Becher an der Düsseldorfer Akademie ihren Ausgang nahm, 
rückte das menschliche Antlitz Anfang der 1980er Jahre als Motiv ins Zentrum seines seriell 
gegliederten Schaffens und kehrte später in regelmäßigen Abständen wieder. Ebenso bildeten 
astronomische Phänomene, Planeten und Himmelskörper, der Blick in das Weltall im 
Allgemeinen, mehrmals den thematischen Fokus seiner Serien, zuletzt in der noch nicht 
abgeschlossenen Reihe cassini. Die geometrische Figur des Kreises schließlich stellt die 
Grundform dar, auf der die ineinander verschlungenen, abstrakten Farbbahnen seiner aktuell 
wachsenden Bildergruppe zycles basieren. Mit diesen drei Motiven wäre aber nur ein 
Bruchteil des inhaltlichen Spektrums von Ruffs Werk umschrieben. Die bislang insgesamt 
zwanzig Serien weisen Berührungspunkte mit nahezu sämtlichen Erscheinungs- und 
Anwendungsformen des fotografischen Mediums wie Innenraumaufnahmen, 
Architekturfotografie, Stereoskopien, Nachtaufnahmen, journalistische Fotografie, 
Aktfotografie und Produktfotografie auf. Bereits anhand dieser kurzen Aufzählung lässt sich 
ermessen, wie umfassend, facettenreich und inhaltlich sowie formal zerklüftet einem das 
bisherige Schaffen von Ruff erscheinen kann. In der Tat wird in der Literatur betont, dass der 
Künstler im Unterschied zu anderen Becher-Schülern und in Abkehr vom Credo seines 
Lehrers und dessen Frau seinen kreativen Drang nicht einem einzigen Thema gewidmet hat, 
sondern ein äußerst uneinheitliches und heterogenes Œuvre geschaffen hat. Die drei eingangs 
genannten Begriffe aber bieten sich auch deshalb für eine knappe Zusammenfassung an, weil 
sie als Alliteration buchstäblich Kontinuität und Verbindung andeuten. Es besteht also 
durchaus die Möglichkeit, die Komplexität des Werks von Ruff anzuerkennen und dieses 
zugleich als Einheit und homogenes Ganzes zu sehen. Die Vorstellung bestimmter 
Perspektiven, unter denen ein besonders einheitliches Bild des bislang von Ruff Geschaffenen 
zustande kommt, stellt das zentrale Ansinnen der vorliegenden Arbeit dar. 
Im Wesentlichen wird auf den folgenden Seiten also nichts weniger als das gesamte bisherige 
Werk dieses Künstlers in den Blick genommen und auf Aspekte beleuchtet, die in der Tiefe 
oder im Hintergrund aller oder der meisten Serien liegen und diese miteinander verbinden. 
Diesbezüglich muss vorweg klargestellt werden, dass bei der Einzelbetrachtung aller zwanzig 
Reihen, die im zweiten Teil des ersten Hauptkapitels erfolgt, nicht die Details jeden Bildes im 
Einleitung 4 
 
 
Sinne einer ikonographischen Analyse im Zentrum des Interesses stehen können, sondern 
vielmehr jede Serie in ihren thematischen und formalen Grundzügen sowie deren jeweiliger 
Entstehungshintergrund kurz vorgestellt werden, sodass sich Zusammenhänge und 
Anschlussstellen weiter unten leichter offen legen lassen. Damit ist zweifelsohne die Gefahr 
von Auslassungen und ein entsprechendes argumentatives Risiko verbunden, dieses jedoch 
wird in Kauf genommen, um den ansonsten in diesem Rahmen nicht zu bewältigenden 
Gesamtüberblick zu wahren.  
Noch vor der Ausbreitung des bis dato vorhandenen Schaffens von Ruff erfolgt im ersten Teil 
des Eingangskapitels eine kurze Charakterisierung seiner Ausbildung an der Düsseldorfer 
Akademie sowie eine knappe Darstellung der Spezifika des Werks seiner Lehrer Bernd und 
Hilla Becher. Dies dient zum einen der Einführung, zum andern sollen dadurch später 
gemachte Aussagen betreffend einer zunehmend eigenständigen Werkentwicklung, die das 
von den Bechers repräsentierte fotografische Paradigma zu erweitern scheint, und einer 
Aufweichung der Gattungsgrenzen implizit begründet werden.  
Im eigentlichen Hauptabschnitt werden sodann unter der metaphorischen Bezeichnung 
Verbindungslinien sechs Aspekte in den Blick genommen, die am Großteil der Serien 
feststellbar sind und deshalb Kontinuität im Werk Ruffs nahe legen. Den Beginn macht ein 
formales Spezifikum, das prima vista trivial erscheint: die Serialität. Es lässt sich zeigen, dass 
die Werkgruppen trotz vieler Unterschiede allesamt in streng terminologischem Sinn 
tatsächlich als Serien zu bezeichnen sind und dass die Serialität bei Ruff in einigen Fällen 
darüber hinaus von inhaltlicher Relevanz zu sein scheint. Die gleichsam breiteste und 
solideste Verbindungslinie wird im daran anschließenden Teilkapitel vorgestellt. Es handelt 
sich um die in der bestehenden Literatur häufig entdeckten selbstreferentiellen Bezüge des 
Ruffschen Werks, die sich in verschiedenen Formen der Reflexion von Produktion, 
Reproduktion und Distribution des fotografischen Bildes sowie dessen digitaler Verfassung 
äußern. Nach diesem großen Abschnitt folgt ein bedeutend kleinerer, in dem aus Anlass des 
wiederholten Einsatzes nicht nur der Fotokamera, sondern auch anderer optischer Hilfsmittel 
als gleichsam visueller Prothese bei Ruff der Frage nach einem übergeordneten Interesse an 
apparativer Bildgebung nachgegangen wird. Die vierte so genannte Kontinuitätsperspektive 
wird über einen semiotischen Exkurs vorbereitet, in dem der Charakter der Fotografie aus 
zeichentheoretischer Sicht als Hybrid von Index und Ikon vorgestellt wird. Dies dient als 
Grundlage für die Feststellung einer kontinuierlichen Veränderung des Verhältnisses von 
Indexikalischem und Ikonischem in Ruffs Serien, die synchron zu einer Häufung von 
Abstraktionsmomenten zu erfolgen scheint. Ebenfalls häufig werden im Zusammenhang mit 
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vielen Reihen Ruffs in der Literatur Vergleiche zur Malerei gezogen – dass ein gewisses 
Nahverhältnis zu diesem Medium in seinem Werk kontinuierlich zu Tage tritt, wird im 
fünften Abschnitt des Hauptkapitels zu verdeutlichen versucht. Im sechsten und letzten 
Bereich schließlich wird anhand des Topos oder Problembegriffs Autorschaft eine für das 
bisherige Schaffen Ruffs charakteristische Ambivalenz zum Vorschein gebracht: Die 
Koexistenz subjektiver und objektiver Einflüsse und Bestimmungsgrößen im 
Entstehungsprozess der einzelnen Werkreihen. 
Nachdem gleichsam sechs ausführliche Gründe genannt werden, die für eine Homogenität des 
betrachteten Œuvres sprechen, wird in einem dritten Abschnitt, der zusammen mit den finalen 
Bemerkungen eine selbstkritische Schlusseinheit bildet, in Ansätzen aufgezeigt, was gegen 
eine solche Homogenität vorzubringen wäre und mögliche Bruchstellen in diesem Œuvre 
markiert. Zu diesem Zweck wird eine perspektivische Verschiebung vorgenommen, durch die 
vor allem im jüngsten Schaffen semantische Differenzen im Vergleich zu früher manifest 
werden und auch ein schöpferischer Quantensprung in der letzten Phase deutlich wird.  
 
Zielsetzung der vorliegenden Arbeit ist also der Nachweis einer Kontinuität im bisherigen 
Werk von Thomas Ruff. Die Methode zur Erreichung dieses Ziels umfasst neben der 
Berücksichtigung bereits vorhandener Betrachtungen und Einschätzungen des Werks auch 
Äußerungen des Künstlers, die zum Teil einem mit mir geführten Gespräch entnommen sind, 
für das ich Thomas Ruff an dieser Stelle herzlich danke. Der methodische Fokus aber liegt auf 
der (entweder selbstständigen oder übernommenen) Betrachtung und Analyse der Kunstwerke 
selbst, also der einzelnen Reihen und Bilder. Jede der daraus abgeleiteten Überlegungen mag 
auszubauen und zu ergänzen sein. Noch einmal aber sei zum Schluss dieser Einleitung betont, 
dass dies um den Preis erfolgt, in dem hier vorgegebenen Rahmen ein Werk in den Blick zu 
nehmen, das in den dreißig Jahren seines Bestehens eine immense Breite gewonnen hat – von 
klassisch anmutender Interieurfotografie in seinen Anfängen bis zu gemäldeähnlichen 
Kurvenkompositionen in jüngster Zeit. 
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Das bisherige Werk von Thomas Ruff im Überblick 
 
„Die Arbeitsschwerpunkte und technischen Hilfsmittel richten sich bei mir immer nach meinen Serien: Wenn’s 
die große Plattenkamera braucht, dann hole ich die wieder hervor und fotografiere damit.“1 
 
Nähert man sich dem Werk eines lebenden und nach wie vor aktiven Künstlers mit dem 
Vorhaben, sein vermeintlich heterogenes bisheriges Werk auf Gemeinsamkeiten zu 
untersuchen und dergestalt zu homogenisieren, so birgt dies Risiken und Chancen 
gleichermaßen. Neben der vagen Aussicht auf einen bescheidenen Beitrag zur Monographie 
des Künstlers besteht wohl vor allem die Gefahr, dass aufgrund der Unabgeschlossenheit des 
Œuvres und der fortdauernden künstlerischen Produktion selbst sorgfältige Analysen und 
daraus folgende Schlüsse nachträglich in ihrem Wert und ihrer Relevanz geschmälert werden, 
falls das weitere Schaffen des Künstlers eine erneute Wendung nimmt, die das Gesamtwerk in 
einem neuen, womöglich anderen Licht erscheinen lassen. In jedem Fall ist es für ein solches 
Unterfangen unerlässlich, zuallererst das bestehende Schaffen umfassend zu beleuchten und 
seine relevanten Facetten sowie Entstehungsparameter vorzustellen. Es gilt, das zu 
untersuchende Material zunächst zur Analyse vorzubereiten, den Korpus also in seiner totalen 
Topographie und Beschaffenheit einem detaillierten Blick auszusetzen. Vor all dem aber 
sollen zur Einführung in die künstlerische Welt von Thomas Ruff, um dessen Werk es in der 
vorliegenden Arbeit geht, einige biografische Vorbemerkungen gemacht werden, die für die 
Rezeption und die kunsthistorische Erfassung dieses Künstlers von nicht unbeträchtlicher 
Bedeutung waren.  
Ausgangspunkt: Kunstakademie Düsseldorf 
Thomas Ruff wurde 1958 in Zell am Harmersbach im Schwarzwald geboren und wuchs dort 
in bescheidenen Verhältnissen auf.2 Sein früh entwickeltes Interesse für Fotografie, das durch 
einen Freund aus der Schule geweckt worden war, führte ihn unmittelbar nach dem Abitur am 
Mathematisch-Naturwissenschaftlichen Gymnasium in Hausach im Schwarzwald nach 
Düsseldorf, wo er bis heute lebt. Diese Entscheidung gründete auf dem damals 
herausragenden Lehrangebot der dortigen Kunstakademie, die als einzige Institution in 
Deutschland eine fotografische Ausbildung ermöglichte, die nicht nur als Teil anderer 
                                                
1 Diese Aussage machte Thomas Ruff im Gespräch mit dem Autor in Düsseldorf im August 2009, siehe Anhang, 
S. 103. 
2 Detaillierte biografische Ausführungen zu Ruff finden sich in: Winzen 2001a, S. 253 ff., denen die hier 
genannten Informationen über seine Jugend und seinen Karriereanfang entnommen sind. 
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Studienrichtungen oder universitärer Fächer absolviert werden konnte, sondern in Form eines 
eigenständigen Studiums.3  
Für Thomas Ruff begann dieses im Oktober 1977 aufgenommene Studium, für das er sich mit 
einer Dia-Serie von konventionellen Landschafts- und Architekturaufnahmen aus dem 
Schwarzwald beworben hatte, zunächst mit einer Phase der Ernüchterung und 
Verunsicherung. Im so genannten ‚Orientierungsbereich‘ des ersten Jahres musste er, wohl 
auch unter dem Eindruck der von ihm besuchten kunsthistorischen Lehrveranstaltungen, unter 
denen ein von Benjamin H. Buchloh gehaltenes Gastseminar ihn mit Minimal Art und 
Konzeptkunst in Berührung brachte, nicht nur erkennen, dass seine künstlerischen Interessen 
und seine Vorstellung von Fotografie banal und von Klischees geprägt waren, sondern vor 
allem auch, dass diese mit der von Bernd und Hilla Becher betriebenen fotografischen Praxis 
nichts gemein hatten.4 Ruff lernte erst damals das Werk des Ehepaars kennen, das den 1976 
gegründeten Lehrstuhl für Fotografie an der Düsseldorfer Akademie innehatte,5 und hielt es 
zu Beginn für „langweiligste Industriephotographie [...] [und] das genaue Gegenteil von der 
Bildwelt, in der [...] [er] damals lebte.“6 Nach weiterer Reflexion und Erkenntnis jedoch 
suchte er das Gespräch mit Bernd Becher und dessen Akzeptanz, der ihn schließlich im 
Oktober 1978 in seine Klasse aufnahm. Dort wurde Ruff über fünf Jahre, bis zu seinem 
Abschluss 1982, die Lehre des Ehepaars Becher zuteil, die naturgemäß in geistiger Nähe zu 
dessen Schaffen stand.  
Exkurs: Bernd und Hilla Becher als Künstler 
Als an der Schwelle zum postindustriellen Zeitalter um das Jahr 1960 der Abriss von 
Industriearchitektur einsetzte, begann der aus dem Bergbaugebiet des Siegerlandes 
stammende, gelernte Grafiker Bernd Becher (1931–2007) gemeinsam mit seiner Frau Hilla 
(geb. 1934), die zu verschwinden drohenden Anlagen durch systematische fotografische 
Erfassung zu dokumentieren.7 Die bildlichen Resultate, die das über mehrere Jahrzehnte 
betriebene fotografische Gemeinschaftsprojekt hervorbrachte, sind nicht nur motivisch, 
                                                
3 Die damalige Wahl Düsseldorfs als weiterer Ausbildungs- und Wirkungsstätte begründete Ruff mit folgenden 
Worten: „Im süddeutschen Raum, in Karlsruhe, Stuttgart, München, gab es keine Photographie, nur traditionell 
Malerei, Bildhauerei und Graphik. Im Norden, ich glaube, das waren Hamburg und Berlin, gab es zwar 
Photographie, aber das Studienfach nannte sich Visuelle Kommunikation, und das beinhaltete Photographie, 
Video und Film. Die Klasse für Photographie in Düsseldorf war anders ausgerichtet, hier hatte man die Struktur 
einer Malklasse auf die Photographie übertragen, das nannte sich Studium der freien Kunst.“ (Zit. nach Lange 
2002, S. 105). 
4 Siehe Winzen 2001b, S. 153 und Lange 2000, S. 105. 
5 Aus verwaltungsrechtlichen Gründen konnte der Lehrstuhl offiziell nur mit einer Person, in diesem Fall Bernd 
Becher, besetzt werden, die faktische Betreuung und Ausbildung der Studenten betrieb das Paar jedoch meist 
gemeinsam. (Siehe Gronert 2009, S 21 sowie Lange 2002, S. 106). 
6 Thomas Ruff zit. nach Lange 2002, S. 105. 
7 Siehe Pfab 2001, S. 19. 
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sondern auch formal von herausragender Regelmäßigkeit und lassen als oberstes 
künstlerisches Ziel ihre gegenseitige Vergleichbarkeit erkennen. Das Spektrum der 
Bildgegenstände ist streng begrenzt auf fotografisch isolierbare, menschenleere 
Gebäudeentitäten, die jeweils spezifische industrielle Funktionen erfüllten und meist in 
traditionellen Industrieregionen anzutreffen waren: Fördertürme, Aufbereitungsanlagen, 
Fachwerk- und Siedlungshäuser, Fabrikhallen, Silos, Hochöfen, Kalköfen, Kühltürme, 
Wassertürme und Gasbehälter in Deutschland, Frankreich, England, den Benelux-Staaten und 
den USA. 
Die fotografische Erfassung der einzelnen Objekte selbst weist ebenso die konsequente 
Einhaltung eines eng definierten Kriterienkatalogs auf. In den meisten Fällen wurden die 
Anlagen mit einer 13 x 18 cm-Plattenkamera in diffuser Lichtsituation, die Schattenwürfe 
verhindert und ein großes Spektrum an unterschiedlichen Grautönen entstehen lässt,8 
mittelachsig aufgenommen und als 30 x 40 bzw. 50 x 60 cm messende Schwarzweiß-
Fotografien ausgegeben (Abb. 1). Diese Ausschnitt- und Ansichtsvariante war von zentraler 
Bedeutung: Sie ermöglichte die Zusammenstellung von mehreren Fotografien funktional und 
formal ähnlicher Anlagen zu einer Art Typologie, die durch vergleichendes Sehen einen 
Erkenntnisgewinn in Aussicht stellt, insofern man aus diesem Gegenüber eine idealtypische 
architektonische Form herauszulesen vermag.9  
Bei der konkreten Realisierung der Typologien in Gestalt von Tableaus mehrerer 
gleichformatiger Fotografien unterschiedlicher Anzahl – meist sind es zwischen 6 und 21 
Aufnahmen10 – in Publikationen oder Ausstellungsräumen stehen ästhetische und 
kompositorische Überlegungen im Vordergrund (Abb. 2, Abb. 3). In einem solcherart 
geschaffenen Ensemble, in dem auch Bilder unterschiedlicher Gebäude durch jeweils gleiche 
Ansichten miteinander verbunden sein können, wird die einzelne Fotografie auf die 
Singularität und die Allgemeingültigkeit ihres Gegenstandes gleichermaßen geprüft – sowohl 
die geradezu skulpturale Qualität11 der Architekturen als auch deren idealtypische Züge 
werden durch die Zusammenschau zum Vorschein gebracht.  
 
                                                
8 Siehe Gronert 2009, S. 18. 
9 Die Ordnung der Objekte, die der Typologienbildung vorausgeht, erfolgte zunächst nach ihrer Verwendung, 
durch die Unterteilung von Gruppen in Hochöfen, Gasbehälter, Wassertürme etc., die wiederum je nach 
Baumaterial in Untergruppen zusammengefasst wurden. Bei gleicher Funktion und Materialität kamen 
ästhetische Aspekte und die äußeren Erscheinungsformen als Differenzierungskriterien zum Tragen. Außerdem 
wurden die Objekte nach Gesichtspunkten gegliedert, für deren Standort und umliegende Region Spezifika 
ausgemacht werden konnten. (Siehe Lange 2005, S. 51). 
10 Siehe Lange 2005, S. 52. 
11 Die Bechers selbst nannten ihre Motive „anonyme Skulpturen“ und erhielten 1990 auf der Biennale von 
Venedig für ihr Werk bezeichnenderweise den Preis für Bildhauerei (siehe Pfab 2001, S. 22).  
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Im kunsthistorischen Kontext ist die Position von Bernd und Hilla Becher recht eindeutig zu 
bestimmen. Ihr künstlerisches Projekt deutet zum einen auf eine tiefe Überzeugung von der 
dokumentarischen Kraft der Fotografie hin und betont in der beinahe wissenschaftlichen 
Vorgangsweise, die zur Anwendung kam, dessen Objektivitätsanspruch. Das Werk der 
Bechers findet so Anschluss an die deutsche Vorkriegsfotografie, die in ähnlicher Weise von 
dem Bestreben geprägt war, die Wirklichkeit möglichst unverfälscht sowie ohne große 
Einwirkung des Fotografen abzubilden, und unter der Bezeichnung Neue Sachlichkeit mit 
ihren Hauptvertretern Karl Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch und August Sander in den 
kunsthistorischen Kanon Eingang fand.12 Diese Tradition, in der das Ehepaar Becher stand, 
bestimmte auch seine Opposition gegenüber der nach 1945 in Deutschland von Otto Steinert 
etablierten Subjektiven Photographie (Abb. 4, Abb. 5), die manuelle und technische Eingriffe 
am Negativ und beim Vergrößern nicht nur tolerierte, sondern auch propagierte.13 Die Nähe 
dieser fotografischen Schule zur informellen Malerei und deren implizites Künstlerbild vom 
individualistischen, erratisch-genial agierenden Schöpfer waren dem Becherschen Denken 
und Schaffen fremd.14 Zum anderen ist das Werk von Bernd und Hilla Becher in seiner 
vielteiligen Erscheinungs- und Präsentationsform auch mit einer Ästhetik des 
Schnappschusses und dem Glauben an die Existenz eines für die Fotografie „entscheidenden 
Moments“, wie dies von Henri Cartier-Bresson vertreten wurde, nicht vereinbar.15 Vielmehr 
erscheint der Ansatz der beiden in verwandtschaftlichem Verhältnis zu jenen Strömungen, die 
auf drängende Fragen und Probleme innerhalb des Kunstdiskurses um 1970 antworteten: 
Minimal Art und Konzeptkunst finden in ihrer seriellen und lapidaren Ausdrucksweise ebenso 
eine gewisse Entsprechung, wie der politische Geist von Joseph Beuys und die 
institutionskritischen Positionen von Daniel Buren und Marcel Broodthaers lose 
Referenzpunkte darstellen.16  
Bernd und Hilla Becher als Lehrer 
Von Beginn an war die Lehrtätigkeit von Bernd Becher an der Düsseldorfer Kunstakademie 
von der Maxime geprägt, jedem einzelnen seiner Studenten das Selbstverständnis eines 
Künstlers zu vermitteln und entsprechende Freiräume zu schaffen: „Es war wichtig, dass man 
ihnen das Bewusstsein gab, dass sie etwas taten, was völlig gleichberechtigt mit der Malerei 
                                                
12 Siehe Drück 2004, S. 83 und 86. 
13 Siehe Pfab 2001, S. 21. 
14 Siehe Gronert 2009, S. 17 f. 
15 Siehe ebenda, S. 19. 
16 Siehe ebenda, S. 18. 
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war. [...] Also nicht etwas machen wie an den Kunstgewerbeschulen, wovon man leben 
kann.“17  
Diesem Leitsatz entsprechend, war der Ausbildungsalltag weniger von einer aktiven 
Gestaltung und rigiden inhaltlichen Bestimmung durch den Professor und seine Frau 
gekennzeichnet als vielmehr von deren anregendem und beratendem Auftreten gegenüber den 
eigeninitiativ agierenden Schülern.18 Eine elementare Anregung der beiden Bechers, deren 
‚Unterricht‘ oft im privaten Rahmen ihres Hauses, einer ehemaligen Papiermühle in 
Düsseldorf-Kaiserswerth, stattfand, ging dahin, sich als Künstler eine klare inhaltliche 
Zielsetzung zu geben und der fotografischen Tätigkeit ein im Vorfeld bestimmtes Thema 
zugrundezulegen, das in gleichsam wissenschaftlicher Vorgehensweise bearbeitet werden 
sollte.19 Ein tragender Gedanke war es, den Studenten die große Bedeutung einer 
umfassenden Bildung in kulturellen, gesellschaftlichen und politischen Belangen zu erkennen 
zu geben und einen möglichst breiten Kulturbegriff zu etablieren, der die Entwicklung gut 
begründeter Fragestellungen sichern sollte.20 Als reichhaltigen Fundus und Referenzrahmen 
derartiger Fragestellungen deutete Bernd Becher stets auf die umliegende Alltagswelt hin: 
„Die urbane und profane Umwelt, diese tägliche Umwelt, war wichtig. Sie war noch nicht 
aufgearbeitet.“21 
 
Technische Aspekte der Fotografie waren von sekundärem Rang und derartige Vorgaben 
demgemäß kaum vorhanden.22 Zum Zeitpunkt von Ruffs Ausbildung war in formaler Hinsicht 
lediglich die Abwendung von der Schwarzweiß- hin zur Farbfotografie völlig „indiskutabel, 
wenn es um Dokumentarphotographie ging.“23 
Bemerkenswert an der Lehrsituation von Bernd Becher ist die im offenen Klima gedeihende 
Orientierung nach außen. Möglicherweise begünstigt durch den Standort der Klasse – sie war 
in einer Expositur der Akademie untergebracht, in der Günther Uecker und Klaus Rinke 
Bildhauerei lehrten – gehörte der Blick auf andere Disziplinen und deren Vertreter zum 
universitären Alltag und stand mitunter sogar im Vordergrund: „Die Auseinandersetzung hat 
                                                
17 Bernd Becher zit. nach Gronert 2009, S. 21. 
18 Thomas Ruff erinnert sich diesbezüglich: „Der Unterricht war im eigentlichen Sinne gar nicht gestaltet. Bernd 
und Hilla haben zu diesem Zeitpunkt (1978) [...] ziemlich viel gearbeitet und sind viel gereist. Das heißt, man 
blieb sich im Grunde selbst überlassen, was ganz schön war. Wenn man nichts tat, störten sie eine nicht, wenn 
man neue Bilder hatte, konnte man Bernd anrufen; entweder ist er in die Klasse gekommen oder man ist nach 
Kaiserswerth gefahren, wo Hilla auch dabei war, und dort wurde über die Arbeiten gesprochen.“ (Zit. nach 
Lange 2002, S. 106). 
19 Siehe Pfab 2001, S. 27. 
20 Siehe ebenda, S. 29. 
21 Bernd Becher zit. nach Pfab 2001, S. 29. 
22 Siehe Lange 2002, S. 107. 
23 Thomas Ruff zit. nach Lange 2002, S. 106. 
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bei mir eigentlich mit Studenten aus anderen Klassen stattgefunden. [...] man hat sich ganz 
selbstverständlich mit den anderen Medien auseinandergesetzt und relativ schnell die 
Grenzen, aber auch die Stärken der Photographie erkannt“24, erinnerte sich etwa Thomas 
Ruff. Zu dessen damaligen Bekannten und Freunden zählten dementsprechend mehrheitlich 
nicht Becher-Schüler, sondern Bildhauerei-Studenten wie (die mittlerweile international 
renommierten und erfolgreichen Künstler) Reinhard Mucha, Martin Honert, Thomas Schütte 
oder Katharina Fritsch, was sich auch unmittelbar im Werk von Ruff bemerkbar machte: 
Unter den zahlreichen Kollegen, die er für seine Folge fotografischer Porträts (siehe unten, S. 
12) als Modelle auswählte, waren nur zwei aus der damaligen Becher-Klasse: Axel Hütte und 
Jörg Sasse. 
Ob das Werk von Thomas Ruff noch in anderer Weise von der Nähe zu klassischen 
Kunstgattungen während seiner Ausbildungszeit geprägt wurde, lässt sich erst ermessen, 
nachdem dieses in seiner bisherigen Gesamtheit zumindest in Grundzügen erfasst wurde. 
20 Bilderserien in rund 30 Jahren – von den Interieurs zu den zycles 
Interieurs25 
Noch während des Studiums an der Düsseldorfer Kunstakademie begann Thomas Ruff 1979 
an seiner ersten umfangreichen Werkgruppe zu arbeiten. Beeinflusst von Stil und 
konzeptuellem Ansatz seines Professors Bernd Becher schuf er innerhalb der folgenden vier 
Jahre eine Aufnahmenserie von Innenräumen, wie er sie in seiner Düsseldorfer Wohnung, 
dem Haus seiner Eltern im Schwarzwald sowie bei Bekannten und Freunden im 
kleinstädtischen und ländlichen Umfeld vorfand. Diese Interieurs (vier exemplarische von 
insgesamt 47 Werken: siehe Abb. 6 – Abb. 9), die in ihrer Nüchternheit den 
dokumentarischen Wert der Fotografie und den Gebrauch der Kamera als verlässliches 
Instrument der Wirklichkeitsabbildung betonen, sind dem künstlerischen Ethos seines 
Mentors verpflichtet. Ruff beschwört hier den unerschütterlichen visuellen Wahrheitsgehalt, 
welcher der Fotografie scheinbar eigen ist, zeigt allerdings bereits 
Emanzipationsbestrebungen gegenüber der Becher’schen Doktrin, die sich vor allem in seiner 
grundlegenden Entscheidung für die Farbfotografie äußert. Die aufgenommenen Zimmer 
selbst blieben unverändert, umso erstaunlicher mutet die kulissenartige Konstellation so 
mancher Raumelemente an. Den Eindruck des Arrangements mag wohl auch die präzise 
                                                
24 Thomas Ruff zit. nach Lange 2002, S. 107. 
25 Der folgende Abschnitt sowie Teile des auf S. 40 beginnenden Abschnitts erschienen zusammengefasst und 
abgeändert in: Matt 2009a, S. 184. 
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Übereinstimmung des Bildaufbaus zwischen vielen der Interieurs hervorrufen: Die 
Ausschnitte sind vorwiegend eng gewählt; das Augenmerk gilt weniger dem Fußboden oder 
bestimmten Möbelstücken als größeren, meist tapezierten oder gekachelten Wandzonen und 
geschlossenen Raumecken. Helligkeit dringt nur indirekt ins Bild – Fenster erscheinen im 
Spiegel oder lassen sich hinter zugezogenen Vorhängen erahnen. Auch wenn die Interieurs 
durch die Betonung von räumlicher Geschlossenheit und Menschenleere eine triste und sogar 
unheimliche Tönung erfahren mögen, entstanden sie nicht mit psychologischem Kalkül und 
streben nicht etwa nach der Vermittlung eines bestimmten, emotional besetzten 
Raumeindrucks. Bewusst verfolgte Ruff vielmehr das Unternehmen, dokumentarische 
Authentizität nach dem Primat kompositorischer Klarheit zu erzielen.  
Porträts26 
Die Gattung des Porträts spielt im Werk von Thomas Ruff seit Beginn seiner Karriere eine 
zentrale Rolle und wurde wiederholt zum Ausgangspunkt unterschiedlicher Schaffensphasen. 
Zwischen 1981 und 1985 entstand zunächst eine Serie kleinformatiger Bildnisse (vier 
beispielhafte Arbeiten siehe Abb. 10 – Abb. 13), zu der Ruff gleichaltrige Freunde und 
Bekannte aus seinem studentischen Umfeld einlud. Dem Künstler schwebte vor, etwa 100 
Porträts in der Größe 24 x 18 cm anzufertigen und diese in einer Reihe zu präsentieren, 
wodurch die Assoziation mit einer Ahnengalerie hervorgerufen werden sollte.27 Die 
Kommilitonen wurden zu diesem Zweck im Studio entweder en face, im Halb- oder im 
Vollprofil vor buntem Fotokarton abgelichtet, dessen Farbe sie selbst auswählen konnten. Auf 
diese Art entstanden in dem genannten Zeitraum genau sechzig kleinformatige Porträts, von 
denen Ruff versuchshalber einige in größerem Format ausführte. Dabei realisierte er, dass der 
farbige Hintergrund durch die Vergrößerung dominant in Erscheinung tritt.28 Infolge dessen 
kam es 1986 zu entscheidenden Veränderungen des zugrunde liegenden Aufnahmekonzepts: 
Die Modelle – nach wie vor überwiegend Kommilitonen und Bekannte des Künstlers – 
wurden nunmehr streng frontal vor der Kamera positioniert, wobei der auf die Büste 
beschränkte Ausschnitt beibehalten wurde. Ebenso gab Ruff an die Abzubildenden weiterhin 
die Devise aus, möglichst starr und ausdruckslos in die Kamera zu blicken, um die 
Individualisierung der Darstellung auf die originale Alltagskleidung und Frisur zu 
beschränken. Zugunsten einer weiteren Vereinheitlichung wurden die Porträtierten nun vor 
einem gleichmäßig hellgrauen Hintergrund ohne Verschattungen platziert, der das Bild 
                                                
26 Der folgende Abschnitt sowie Teile des Abschnitts, der auf S. 38 beginnt, erschienen zusammengefasst und 
abgeändert in: Matt 2009a, S. 168. 
27 Siehe Liebermann 2001, S. 180. 
28 Ebd. 
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deutlich in seiner Tiefe reduziert. Schließlich wurden die Fotografien unter Aufrechterhaltung 
von Farbtreue und gleichmäßiger Schärfe auf eine Fläche von über zwei mal rund eineinhalb 
Meter vergrößert, wodurch die Dargestellten auf etwa das Fünffache ihrer realen Maße 
‚anwuchsen‘. Die so entstandene Serie großer Porträts (vier exemplarische Werke siehe Abb. 
14 – Abb. 17) wurde 1991 vorläufig abgeschlossen, im Jahr 1998 allerdings kam es zur 
Fortsetzung, sodass die Reihe heute fast 130 monumentale Bildnisse umfasst. Die 
Wiederaufnahme erfolgte einerseits aus Interesse an zeitgenössischen Veränderungen am 
Erscheinungsbild Jugendlicher, andererseits um die Möglichkeiten zu erproben, auf 
alternativem Fotopapier den früheren Porträts farblich vergleichbare Resultate zu erzielen. 
Außerdem beabsichtigte Ruff mit der Rückkehr zu seinem früheren Porträtkonzept, dessen 
ästhetische Abhängigkeit vom jahrzehntspezifischen Zeitgeist zu überprüfen, sowie Fragen 
zur Wertigkeit und Akzeptanz von gezielten Wiederholungen bereits bestehender 
Werkgruppen aufzuwerfen.29 
Häuser30  
Die 29-teilige Serie der zwischen 1987 und 1991 fotografierten Häuser (vier Beispiele in 
Abb. 18 – Abb. 21) spiegelt zum Teil jene künstlerischen Interessen wider, die schon bei den 
vorhergehenden Interieurs spürbar waren. Ruff verlegte seinen Standort gegenüber den 
Innenraumaufnahmen nach außen und richtete die Kamera auf scheinbar beliebige Gebäude in 
und nahe Düsseldorf, die keinen enger definierten Auswahlkriterien zu genügen scheinen. 
Dennoch zeigt die Motivbandbreite Schwerpunkte und ist dominiert von architektonischen 
Typen, die zwischen den 1950er und 1970er Jahren bestimmend waren und den damaligen 
Bau von Mehrfamilienhäusern, den Wohnungshochhausbau sowie den Industriebau prägten. 
Als formal hocheinheitliche Gebäudetypologie, wie sie Ruffs Lehrer Bernd und Hilla Becher 
in Schwarzweiß schufen, tritt seine Serie allerdings nicht in Erscheinung. Zwar suggerieren 
die menschenleeren, architekturzentrierten Häuser einen ähnlich hehren Dokumentarismus, 
dieser wird jedoch durch den Wechsel von Ansichten und Blickwinkeln sowie bisweilen 
nachträgliche analoge und digitale Retuschen subvertiert. Die Entscheidung gegen eine 
atmosphärisch effektvolle Schwarzweißfotografie zugunsten einer Orientierung an den 
Modalitäten menschlichen Sehens verhindert eine Ästhetisierung des Gegenstands und stellt 
die Häuser ungeschönt in ihrer Durchschnittlichkeit und Banalität aus. Banal, im größeren 
Werkzusammenhang allerdings von Interesse, ist die Aussage, die mit den Fotografien primär 
                                                
29 Siehe Liebermann 2001, S. 188, sowie Drück 2004, S. 239. 
30 Der folgende Abschnitt sowie Teile des Abschnitts, der auf S. 40 beginnt, erschienen zusammengefasst und 
abgeändert in: Matt 2009a, S. 162. 
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getroffen scheint: Hier gibt es nichts zu sehen, außer dem faktisch Sichtbaren. Der Blick 
gleitet, ähnlich wie bei den Interieurs, das Gelände im Vordergrund entlang in die Mitte des 
Bildes, wo sein Zug in die Tiefe vom eigentlichen Motiv, dem Gebäude, gestoppt wird. Er 
vermag etwa die Jalousien von Haus Nr. 12 II (Abb. 20) nicht zu durchdringen, selbst die 
Fenster in Haus Nr. 10 II (Abb. 18) lassen kein weiteres Vordringen in den dahinter liegenden 
menschlichen Wohnraum zu.  
Sterne 
Thomas Ruff entwickelte bereits in seiner frühen Jugend große Begeisterung für Astronomie, 
die ihn im Alter von vierzehn Jahren zum Kauf seines ersten Teleskops veranlasste.31 Die 
etwas jüngere Leidenschaft für Fotografie verband sich mit dieser ursprünglichen Passion 
einige Jahre danach zu dem konkreten künstlerischen Vorhaben, den nächtlichen 
Sternenhimmel in seiner optischen Vielfalt und Dichte fotografisch präzise festzuhalten. Als 
Ruff realisierte, dass solche Aufnahmen mit den ihm zur Verfügung stehenden technischen 
Mitteln nicht zu erzielen sind, verwarf er dennoch nicht die Idee, Sternenbilder zu machen, 
sondern beschritt einen gänzlich pragmatischen Weg: Im Jahr 1989 erwarb er von dem in den 
Anden gelegenen European Southern Observatory ein 1.212 Negative umfassendes Konvolut 
von Fotografien, das dieses im Zuge der systematischen Erfassung des südlichen 
Nachthimmels unter Verwendung eines Spezialteleskops zwischen 1974 und 1987 angelegt 
hatte.32 Aus diesem Fundus von 29 x 29 cm-Fotografien wählte Ruff innerhalb der darauf 
folgenden drei Jahre insgesamt 144 Ansichten aus, die er sich für seine Serie Sterne 
(zwischen 1989 und 1992, vier exemplarische Beispiele: Abb. 22 – Abb. 25) aneignete. Sein 
einziger künstlerischer Eingriff in das Bildmaterial bestand darin, dass er aus jeder einzelnen 
Ansicht einen bestimmten Ausschnitt isolierte und auf ein Format von 260 x 188 cm 
vergrößerte. Die resultierenden Tafelbilder, die in ihrer sachlichen Bezeichnung, zum Beispiel 
15h 24m / -25˚, exakt auf die Uhrzeit der Aufnahme sowie die damalige Stellung des 
Teleskops verweisen, vermitteln einen wissenschaftlich-objektiven Hintergrund ebenso wie 
die streng kriterienbasierte Auswahl und Einteilung der 144 Ansichten, die Ruff vornahm. 
Der Künstler unterteilte die Bilder nach optischen Gesichtspunkten in sechs Kategorien: 
„Aufnahmen von Vordergrundsternen mit normaler Hintergrundsterndichte“, „mit größerer 
Hintergrundsterndichte“ und „mit anderen Galaxien“ sowie „Aufnahmen von Sternen mit 
interstellaren Objekten und Gasnebeln“ und „Aufnahmen der Milchstraße mit hoher 
                                                
31 Siehe Liebermann 2001, S. 253. 
32 Siehe Liebermann 2001, S. 193 und Christov-Bakargiev 2009a, S. 110. 
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Sternendichte“33. Trotz ihrer Differenzen im Detail vermitteln sämtliche Bilder den abstrakten 
kompositorischen Gesamteindruck eines arbiträren, gleichwohl harmonischen All-overs von 
weißen Punkten auf schwarzem Grund,34 das in seiner Flächigkeit die faktische Unendlichkeit 
des abgebildeten Raums vergessen machen könnte.  
Zeitungsfotos  
Für die Serie der Zeitungsfotos, die zwischen 1990 und 1991 entstand (vier Exemplare aus 
dieser Serie: Abb. 26 bis Abb. 29), bediente sich Ruff aus einem selbst angelegten Archiv von 
2.500 Pressefotografien, die er in den Jahren 1981 bis 1991 nach subjektiv ästhetischen 
Kriterien deutschsprachigen Tages- und Wochenzeitungen entnommen hatte.35 Die 
extrahierten Bilder decken die gesamte inhaltliche Bandbreite printmedialer 
Informationskategorien ab (Politik, Wirtschaft, Sport, Kultur, Wissenschaft, Technik, 
Chronik)36; ihre hervortretende Gemeinsamkeit besteht darin, dass sie gleichsam keine 
funktionelle Autonomie besaßen, sondern ausschließlich zum Zweck der Illustration einem 
Nachrichtentext beigestellt wurden. Jene Presseaufnahmen, die Ruff für seine 400 Bilder 
umfassende Serie auswählte, erfuhren im Zuge ihrer künstlerischen Bearbeitung keinerlei 
formale Änderungen außer ihrer Reduktion auf den piktoralen Teil. Ohne also die jeweilige 
Bildunterschrift zu erfassen, refotografierte Ruff zunächst das betreffende Zeitungsfoto, um es 
anschließend durch einen Abzug im Maßstab 2:1 zu reproduzieren.37 Die daraus entstandene 
Serie schwarzweißer Bilder zeichnet sich zum einen durch ihre motivische Heterogenität aus, 
zum anderen aber auch durch große Unterschiede in den jeweiligen Bildqualitäten infolge 
variierender Moiré-Effekte. Vor allem aber sticht an den Zeitungsfotos das schier unbegrenzte 
Spektrum an – wohlgemerkt vergleichsweise kleinen – Bildgrößen und –formaten heraus.  
Blaue Augen  
Die 1991 von Thomas Ruff geschaffene 12-teilige Serie blaue Augen (Auswahl: Abb. 30 bis 
Abb. 33) geht auf die spezifische Reaktion einer französischen Kunstzeitschrift auf die Reihe 
der Porträts zurück.38 Diese warf dem Künstler vor, mit seinen Personendarstellungen 
                                                
33 Siehe Liebermann 2001, S. 193. 
34 Jörg Johnen erkennt bei dieser Serie eine reizvolle Spannung zwischen malerisch-kompositorischer 
Ausgewogenheit und natürlich-stochastischen Motivkonstellationen: „Die Schönheit und Attraktivität der 
«Sterne» entfalten sich zwischen Naturschauspiel und Malerei, gleichmässigen, flächigen all-over-Strukturen 
und dramatischen Wolkenballungen, dem Chaos unendlich komplexer Systeme und der Harmonie der 
Komposition.“ (Johnen 1991, S. 84). 
35 Siehe Liebermann 2001, S. 201. 
36 Ebd. 
37 Siehe Liebermann 2001, S. 201. 
38 Siehe Liebermann 2001, S. 222. 
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unmittelbar an die visuelle Sprache des sozialistischen Realismus oder gar faschistische 
Bildtypen anzuschließen. Ruff verärgerte diese Interpretation und entgegnete ihr wiederum 
mit einer künstlerischen Trotzreaktion: „Okay, wenn die denken, ich bin ein Neudeutscher, 
dann mache ich mal Portraits mit sogenannten ‹arischen› Augen, ganz blau.“39 Er wählte 
daraufhin ein Dutzend seiner Porträts aus und übertrug das Blau der Augen aus einem 
anderen Porträt, dessen Intensität er zuvor noch gesteigert hatte,40 mittels digitaler Technik 
auf die jeweilige Iris der Dargestellten.  
Nachdem Ruff bei den Häusern bereits korrigierend in den Bildgegenstand eingegriffen und 
auf einigen Fotografien Bäume, Straßenschilder sowie eine Dachöffnung nachträglich am 
Computer entfernt oder geändert hatte,41 war es nun das zweite Mal, dass der Künstler im 
Rahmen einer Werkserie Retuschen an Bildern vornahm.  
Herzog & de Meuron42  
Die Fassadengestaltung der Basler Architekten Jacques Herzog und Pierre de Meuron ist 
unter anderem charakterisiert durch eine konzeptuelle Berücksichtigung menschlicher 
Sehgewohnheiten und Wahrnehmungskonventionen im Sinne einer phänomenologischen 
Auseinandersetzung mit Architektur.43 Mit einem „Spiel von Transparenz und Verkleidung“44 
etwa ist die Schauseite des von Herzog & de Meuron geplanten Lagerhauses der Firma Ricola 
in Laufen assoziierbar, welche eine gebäudeimmanente Architekturreflexion in gleichsam 
dialektischer Form – durch die Synthese diametral unterschiedlicher Gestaltungsoptionen für 
Fassaden: absolute Geschlossenheit und maximale Wandöffnung – erkennen lässt. 
Fasziniert zum einen von den unspektakulären Gebäudefotografien der Häuser, zum anderen 
überzeugt von einer ähnlich gelagerten medienspezifischen Selbstreflexion (siehe mehr dazu 
unten),45 traten die beiden Schweizer im Jahr 1990 an Thomas Ruff heran, um ihn anlässlich 
der ein Jahr darauf stattfindenden Architektur-Biennale von Venedig um die fotografische 
Erfassung des Lagerhauses in Laufen zu bitten. Der Künstler willigte ein, ließ das Gebäude 
aber nach seinen Vorgaben von einem Auftragsfotografen ablichten und setzte die aus 
unterschiedlichen Blickwinkeln gemachten Aufnahmen anschließend digital zu einem Bild 
zusammen. Das resultierende Werk Haus Nr. 4 II (Ricola Laufen) (Abb. 34) betont die 
                                                
39 Thomas Ruff zit. nach Winzen 1995, S. 11. 
40 Siehe Liebermann 2001, S. 222. 
41 Siehe Liebermann 2001, S. 191. 
42 Der folgende Abschnitt erschien in veränderter Form in: Matt 2009a, S. 94. 
43 Siehe Mack 2000, S. 48. 
44 Bundesamt für Kultur 1991, S. 37. 
45 „We were fascinated by Ruff’s utterly unspectacular shots of houses. [...] Ruff probes the entire spectrum of 
his medium not only theoretically but in practice as well.“ (Herzog 2009, S. 232 f.). 
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Flächigkeit der Fassade solchermaßen, dass der Eindruck entsteht, auf eine solitäre, frei 
stehende Wand und kein Gebäudeganzes zu blicken. 
Die Zusammenarbeit in Laufen war der Auftakt für Ruffs noch nicht abgeschlossene, bislang 
zehnteilige Herzog & de Meuron-Serie (drei weitere Beispiele siehe Abb. 35 – Abb. 37) 
sowie einen regen kreativen Austausch und eine gegenseitige künstlerische Inspiration. Nicht 
nur zogen die beiden Architekten etwa für die Ornamentierung der Bibliotheksfassade in 
Eberswalde Zeitungsfotos (Abb. 38) heran, sondern auch einige Stereofotos für die Gestaltung 
der Fünf Höfe der Münchner HypoVereinsbank. Der Fotograf bediente sich an deren Werk 
wiederum für eine Hommage an Karl Blossfeldt: Ruff fotografierte jenes Außenwanddetail 
der von Herzog & de Meuron errichteten Ricola-Niederlassung in Mulhouse, das eine der 
berühmten Pflanzenfotografien von Blossfeldt als ornamentale Grundeinheit der 
Fassadengestaltung zu erkennen gibt (Abb. 39).  
Nächte 
Unter dem Eindruck der maximal unmittelbaren TV-Berichterstattung vom Golfkrieg 
zwischen 1990 und 1991, die mit optischen Spezialapparaturen aufgezeichnete Bilder von 
nächtlichen Militäroperationen direkt in die Haushalte trug, begann sich Thomas Ruff für den 
fotografischen Einsatz von Nachtsichtgeräten zu interessieren. Er schaffte sich zu diesem 
Zweck einen restlichtverstärkenden Objektivaufsatz der Firma Zeiss für seine 35mm-
Kleinbildkamera an und richtete diese bei Dunkelheit auf seine Düsseldorfer Umgebung. 
Scheinbar beeindruckt von „der Möglichkeit, ‹Unsichtbares› sichtbar zu machen“46, brachte 
Ruff von seinen nächtlichen Streifzügen eine Unmenge von Aufnahmen typisch städtischer 
Motive (Ein- und Mehrfamilienhäuser, Hinterhöfe, Parkplätze, Brücken, laternenerleuchtete 
Straßenzüge, Gleisanlagen etc.) mit nach Hause, aus denen er, ergänzt durch spätere 
Nachtfotografien aus anderen Städten, in den Jahren zwischen 1992 und 1996 insgesamt 62 
Bilder auswählte, die in den Formaten 20 x 21 bzw. 190 x 190 cm ausgearbeitet wurden.47 
Diese so genannten Nächte (vier repräsentative Beispiele: Abb. 40 – Abb. 43) kennzeichnen 
jene gesamthaft grüne Farbgebung und jener kreisrunde Bildausschnitt, die in das kollektive 
Repertoire optischer Wahrnehmungsarten erst durch die Nightvision-Aufnahmen aus dem 
Krieg um Kuwait vor rund zwanzig Jahren Eingang fanden. Entsprechend stark und 
unumgehbar erscheint die assoziative Verbindung der Werke Ruffs mit dem militärischen und 
latent gewaltsamen Kontext der Fernsehbilder: Die menschenleeren Nächte umweht stets ein 
                                                
46 Liebermann 2001, S. 224. 
47 Siehe Christov-Bakargiev 2009a, S. 92. 
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Hauch des Unheimlichen und der unmittelbaren Gefahr,48 erzeugt durch jene TV-Aufnahmen, 
die ähnlich ruhig daliegende, in grellgrünem Licht erscheinende Szenerien kurz vor und 
während ihrer plötzlichen Zerstörung durch einschlagende Raketen zeigen. Viele der von Ruff 
fotografierten Orte im städtischen Umfeld – Brücken, Bahnhöfe und Fabriken – wurden 
bewusst ausgewählt, um diese Bilder militärischer Ziele unter Beschuss direkt in Erinnerung 
zu rufen.49  
Stereofotos  
Anfang der 1990er Jahre setzte bei Thomas Ruff nicht nur das Interesse für Nachtfotografie 
ein, sondern auch die intensive Beschäftigung mit Stereofotografie, die 1994 in der Aufnahme 
einer weiteren Serie, den Stereofotos, mündete. Jedes der im Zuge dieser Reihe entstandenen 
kleinformatigen Bildpaare wird in einem Schaukasten präsentiert, der über zwei schräg 
gestellte Spiegelflächen die synchrone Betrachtung beider Fotografien erlaubt und so die 
charakteristische dreidimensionale Bildwirkung erzeugt. Was Ruff an dieser frühen 
Präsentationstechnik der Fotografie, die ab 1850 in Europa und Nordamerika große 
Verbreitung fand,50 vor allem fasziniert, ist die Möglichkeit, mit einfachen Mitteln einen 
bestechenden Perspektivenwechsel zu erzeugen: „Ich finde es lustig, daß die Größen nicht 
mehr stimmen, daß ich mit Hilfe dieser Prothese mein Gehirn auf Ballongröße aufblasen 
kann, ohne daß es platzt.“51 Unter maßstabgetreuer Einhaltung des durchschnittlichen 
menschlichen Augenabstands von rund 6,5 cm und der Berücksichtigung der Objektdistanz 
bei der Fertigung der Fotografien lässt sich prinzipiell bei jeder Aufnahmehöhe ein räumlicher 
Eindruck erzielen, der dennoch ungewohnt ist und fremdartig anmutet. Für die Luftaufnahme 
Alpen I (Abb. 44) etwa berechnete Ruff exakt die Entfernung zwischen Kamera und 
abzubildendem Talabschnitt und betätigte im Flugzeug den Auslöser entsprechend im 
Abstand von etwa hundert Metern, sodass die Betrachtung dieser Stereoskopie die 
fantastische Vorstellung kreiert, die Welt durch die Augen eines kilometergroßen Riesen zu 
erblicken. Die sowohl farbigen als auch schwarzweißen Stereofotos zeigen neben vereinzelten 
Innenraumsujets mehrheitlich vogelperspektivische Panoramaansichten von Städten und 
Landschaften in fernen Ländern – Brasilien, die USA und Jerusalem waren Aufnahmeorte, 
aber auch europäische Gegenden wie die Alpen, der Schwarzwald und das Ruhrgebiet (siehe 
Abb. 45 – Abb. 47).52  
                                                
48 Siehe Matt 2009a, S. 42. 
49 Siehe Christov-Bakargiev 2009a, S. 92. 
50 Siehe Crary1996, S. 122. 
51 Thomas Ruff zit. nach Winzen 2001b, S. 148. 
52 Siehe Liebermann 2001, S. 228. 
Das bisherige Werk von Thomas Ruff im Überblick 19 
 
 
Für Ruff stellten die Stereofotos über Objekte sinnlichen Amusements hinaus Instrumente zur 
Analyse der menschlichen Wahrnehmung dar. Sie erbrachten für ihn den allgemeinen Beweis, 
dass die Imagination zwar sensorische Voraussetzungen hat, die Bilder selbst aber erst in 
unserem Gehirn entstehen, also kognitiv erzeugt werden.53 In Bezug auf die räumlich 
rezipierten Stereofotos meint er: „Es sind keine Bilder mehr. Das Gehirn zeigt Dir eine 
Illusion; es verarbeitet die visuelle Information in der Weise, wie es die Erfahrung, 
Gewöhnung gelehrt hat.“54  
Andere Porträts55 
Anlässlich der 46. Biennale von Venedig im Jahr 1995 schuf Thomas Ruff eine Folge von 
Schwarzweißsiebdrucken, die motivisch unmittelbar an die Reihe der großformatigen 
Porträts anschließt. Diese so genannten Anderen Porträts (vier Beispiele der insgesamt 42 
Werke: Abb. 48 – Abb. 51) entstanden durch Überlagerung zweier Bildnisse aus der Serie der 
Porträts unter Verwendung einer ‚Minolta-Montage-Unit‘, einer Spezialapparatur, die ab den 
1970er Jahren bis Mitte der 1990er Jahre in polizeilichen Fahndungsverfahren zur Erstellung 
von Phantombildern benutzt wurde.56 Sie ermöglicht es, bis zu drei Fotos aufeinander zu 
projizieren und dadurch eine Mischform zu erzeugen. Die Vorlagen werden in seitliche 
Fächer unterhalb des Kameraobjektivs gelegt und über teilweise spiegelnde 
Projektionsflächen, die nur zentrale Bereiche des eingelegten Bildes erfassen, auf eine 
Abbildung, die direkt vor bzw. unterhalb von dem Objektiv platziert wird, übertragen. Im 
erkennungsdienstlichen Einsatz konnten auf diese Art vorgefertigte Aufnahmen von 
Gesichtern mit unterschiedlich markanten Zügen, die für die Wiedererkennbarkeit maßgeblich 
sind, zu vergleichsweise realistischen, fotografischen Nachbildungen von Antlitzen gesuchter 
Personen synthetisiert werden.57 Ruff interessierten an diesem Verfahren vor allem seine zum 
Zeitpunkt der Anwendung, Mitte der 1990er Jahre, veraltete Bildgenerierungstechnik sowie 
die damit verbundenen ästhetischen Eigenheiten.58 Dem Künstler gelang es zwar, sich für die 
geplante Serie ein Exemplar der beschriebenen Sonderapparatur von der Polizeihistorischen 
Sammlung in Berlin auszuleihen, die Verwendung der originalen Vorlagenfotografien aber 
verweigerte ihm die Exekutive, weshalb der erwähnte Rückgriff auf seine eigenen Porträts 
                                                
53 Ebd. 
54 Zit. nach Hürzeler 1996, S. 52 f. 
55 Der folgende Abschnitt und Teile des Abschnitts, der auf S. 38 beginnt, sowie Passagen aus dem Kapitel 
beginnend auf S. 60 erschienen zusammengefasst und abgeändert in: Matt 2009a, S. 102. 
56 Siehe Drück 2004, S. 117. 
57 Siehe Thomas Ruffs diesbezügliche Ausführungen im Anhang, S. 102. 
58 „Also die Idee war, eine Doppelbelichtung zu machen, aber konventionell zu fotografieren. Ich wollte das 
weder in der Dunkelkammer machen noch mittels Computer mit elektronischer Bildbearbeitung, sondern ganz 
altmodisch fotografisch mit einer Aufnahme.“ (Thomas Ruff zit. nach Drück 2004, S. 240). 
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erfolgte. Durch den Umstand, dass es sich bei diesen um vollständige Gesichtsdarstellungen 
und nicht um Details handelte, erzeugte deren Überlagerung, die technisch bedingt meist nicht 
passgenau erfolgte, in vielen Fällen einen deformierten und gleichsam vibrierenden Kopf, 
dem das Geschlecht der zugehörigen Person nicht unmittelbar anzusehen ist. Bisweilen kam 
es durch den optisch-mechanischen Syntheseprozess zu regelrecht fratzenhaften 
Verzerrungen, die das Alter ego der jeweils zugrunde liegenden großen Porträts buchstäblich 
hervorzubringen scheinen.  
Retuschen 
Auf einer der Ausstellungen, die 1995 parallel zur Biennale in Venedig stattfanden, entdeckte 
Thomas Ruff eine händisch nachgebesserte Farbfotografie, die ein Porträt von Sophia Loren 
zeigte.59 Diese Entdeckung war der Initialmoment für eine eingehende Beschäftigung mit der 
historischen Praxis der Retusche von Abbildungen, insbesondere Fotografien, die noch im 
selben Jahr in einer Serie von zehn Unikaten (vier Beispiele: siehe Abb. 52 bis Abb. 55) ihren 
künstlerischen Ausfluss fand. Für seine Retuschen wählte Ruff aus einem alten medizinischen 
Lehrbuch Abbildungen von neun Frauen und einem Mann im Büstenporträtformat, um auf 
diesen mit Eiweißlasurfarbe die Lippen und Wangen rot zu ‚schminken‘ sowie Lidschatten 
anzudeuten. Der kosmetische Akt, der hier in doppeltem Sinne, auf Bild und Gesicht 
gleichermaßen, zutrifft, verleiht den Dargestellten weniger einen optisch gesunden als 
vielmehr befremdlich-unheimlichen Eindruck und rückt diese bisweilen in die Nähe zur 
Travestie. Die Serie der Retuschen ist die bislang einzige Werkgruppe Ruffs, bei denen er 
weder fototechnisch analog noch digital, sondern manuell in den betreffenden Bildgegenstand 
eingriff.60  
Plakate 
Die politische Kontroverse rund um den französischen Atombombentest in Mururoa im 
Südpazifik unter Präsident Jacques Chirac im Jahr 1996 veranlasste Thomas Ruff zu einer 
künstlerischen Auseinandersetzung mit historischen Formen agitatorisch eingesetzter 
Collagetechnik und politischer Plakatkunst.61 Bildsprachlich geben die neun Plakate der 
gleichnamigen Serie (vier Beispiele: Abb. 56 – Abb. 59), die im Jahr 1998 abgeschlossen 
wurde, ihre konkreten Vorbilder, die antifaschistischen Bildsatiren von John Heartfield 
(Beispiel siehe Abb. 60) sowie sowjetische Propagandaplakate der 1920er und 1930er Jahre, 
                                                
59 Siehe Verzotti 2009, S. 38. 
60 Siehe Verzotti 2009, S. 39. 
61 Siehe Durand 1997, S. 31. 
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klar zu erkennen. Ruff setzte in vergleichbarer Manier, allerdings mit ausschließlich digitaler 
Technik, Zeitungsausschnitte und Textelemente zu Bildgefügen zusammen, die ihre ironische 
Stoßkraft entweder gegenüber tagespolitischen Ereignissen und darin involvierten Politikern 
oder allgemein politischen Themen entfalten. Sieben der neun Plakate sind ersteren Inhalts; 
im Mittelpunkt ihres spöttischen Bildgeschehens stehen neben Jacques Chirac, Helmut Kohl 
und anderen Staatsmännern etwa auch der umstrittene US-Senator Jesse Helms sowie die 
damalige deutsche Umweltministerin Angela Merkel. Infolge der angewandten Technik und 
der unmittelbaren stilistischen Anlehnung an die Vorkriegscollage verleiht Ruff seinen 
Plakaten einen bewusst anachronistischen Anstrich, der die Klarheit der Bildbotschaft 
allerdings unterläuft. Diese erscheint durch die Verwendung spiegelverkehrter Schrift 
zusätzlich schwer lesbar und verunklärt. Die konkrete politische Referenz wird dadurch 
abgeschwächt und geht zugunsten einer Auseinandersetzung mit den Wirkungsmechanismen 
dieser künstlerisch-agitatorischen Ausdrucksform zurück.62 
Die Plakate markieren in formaler Hinsicht einen Wendepunkt im bisherigen Schaffen von 
Ruff: Mit ihnen beginnt die verstärkte Zuwendung zu digitaler Bildgenerierung und die 
Verlagerung des Arbeitsschwerpunkts in die „helle Kammer“ (wie der Künstler das 
Standardbildbearbeitungsprogramm Photoshop nennt.)63 
nudes 
Um 1998 wechselte Thomas Ruffs künstlerischer Fokus auf das Feld der Aktfotografie, dem 
eine intensive Auseinandersetzung mit der Geschichte dieses traditionsreichen Genres 
vorausging. In aktuellen und jüngeren Bildbeispielen erkannte der Künstler eine zu große 
Nähe zur rein ästhetischen Glamour- und Modefotografie, weshalb er sich im Internet auf die 
Suche nach alternativen bildlichen Inspirationen und Vorlagen begab.64 Auf einschlägigen 
Webseiten schließlich stieß Ruff auf pornografisches Bildmaterial, das sein Interesse auf sich 
zog. Für ihn waren diese zum Teil anonym und von Amateuren in Umlauf gebrachten Bilder 
im Unterschied zu den Nacktfotos ausgewählter Modelle ein authentisches und umfassendes 
Abbild der sexuellen Sehnsüchte und Fantasien in der heutigen westlichen Gesellschaft.65 Da 
Ruff allerdings solche Aufnahmen hetero- und homosexueller Liebesszenen selbst „niemals 
                                                
62 Auch Per Boym erkennt in den Plakaten inhaltliche Selbstbezüglichkeit und eine gewisse Ambiguität: „Dabei 
zeichnen sich die Plakate zudem durch Satire wie Humor aus und weisen durch die Verfremdung des Textes auf 
ihre eigene Bildlichkeit hin. [...] In diesen Zusammenhang gestellt, wirken die Plakate Thomas Ruffs in erster 
Linie, als wollten sie sich an diesem Sachgebiet nur orientieren, aber nicht die Träger einer politischen Ideologie 
sein.“ (Boym 2001, S. 173). 
63 Siehe Anhang, S. 101.  
64 Siehe Drück 2004, S. 241. 
65 Ebd. 
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hätte machen können“66, entschloss er sich, diese direkt aus dem Netz zu beziehen und nach 
Maßgabe ihrer Ähnlichkeit zu klassischer Aktfotografie betreffend Bildaufbau, Lichtführung, 
Farbigkeit und Körperinszenierung von den Internetseiten herunterzuladen.  
Die letztlich resultierenden Großformate fasste der Künstler unter der Bezeichnung nudes als 
Serie zusammen, die seit ihrem Beginn im Jahr 1999 auf mittlerweile 177 Exemplare (vier 
Beispiele: Abb. 61 bis Abb. 64) angewachsen ist67 und auch heute noch jährlich um mehrere 
Bilder erweitert wird. Infolge der geringen Auflösung von 72 dpi legen die Digitalbilder bei 
ihrer Vergrößerung ihre jeweils zugrunde liegende Pixelstruktur offen, die Ruff durch gezielte 
Nachbearbeitung in ihrer Deutlichkeit abschwächt. Die Modifikationen, die er vornimmt, 
richten sich zudem auf die Farbigkeit des Ausgangsmaterials sowie dessen kompositorische 
Klarheit, die in manchen Fällen durch Verlagerung von Details in den Hintergrund gesteigert 
werden.68 Vor allem aber bearbeitet Ruff alle Bilder mit einem digitalen 
Weichzeichnerinstrument, das einen einheitlichen Unschärfeeffekt erzeugt. Die 
Nachbearbeitung führt dazu, dass die Bilder jeweils eine haptisch-malerische Erscheinung 
erhalten, die plötzlich einen kunsthistorischen Korridor öffnet, der die nudes und deren 
zugrunde liegende Pornografie mit ehrwürdigen und kanonisierten Beispielen der Akt- und 
Figurenmalerei sowie den Foto-Gemälde-Hybriden von Gerhard Richter in Verbindung treten 
lässt.69  
l.m.v.d.r. 
Im Jahr 1998 wurde Thomas Ruff eingeladen, die zwischen 1927 und 1930 realisierten Villen 
Ludwig Mies van der Rohes anlässlich einer dem Architekten gewidmeten Ausstellung zu 
fotografieren. Die Schau sollte in den ebenfalls von Mies geplanten Häusern Lange und Esters 
in Krefeld, die seit 1955 bzw. 1981 den örtlichen Kunstmuseen als Expositur zur Verfügung 
stehen, stattfinden. Der Künstler begann sich nach seiner Zusage den betreffenden 
Architekturen – neben den beiden genannten Bauten wurden noch der deutsche Pavillion in 
Barcelona sowie das Haus Tugendhat in Brünn in Betracht gezogen – zunächst über 
bestehendes Bildmaterial anzunähern. In einem zweiten Schritt begab sich Ruff an Ort und 
Stelle, um im Wechsel von konventionalisierten Perspektiven und ungewohnten 
Detailansichten sowie durch unterschiedliche Aufnahmetechniken, etwa auch unter erneutem 
                                                
66 Ruff. zit. nach Drück 2004, S. 241. 
67 Siehe Christov-Bakargiev 2009a, S. 92. 
68 Siehe Liebermann 2000, S. 3. 
69 Auf deren Vergleichbarkeit mit Gerhard Richters Werken weist Thomas Ruff selbst, wohlgemerkt süffisant, 
hin: „Richter hat ja diese Unschärfe aus der Fotografie geklaut, und deshalb ist es nur legitim, wenn ein Fotograf 
diese Unschärfe wieder in die Fotografie zurückbringt.“ (Zit. nach Winzen 2001b, S. 150). 
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Rückgriff auf den stereoskopischen Abbildungsmodus, ein breit gefächertes Spektrum an 
fotografischen Innen- und Außenansichten zu erhalten.  
Die selbst gemachten Bilder sowie die appropriierten Fremdfotografien wurden im Anschluss 
im Atelier des Künstlers zum Großteil einer eingehenden digitalen Nachbearbeitung 
unterzogen, die Ruff schon von der Arbeit an den nudes vertraut war. Starke Verschleierungs- 
und Verwischungseffekte wurden angewandt, die jene formale Strenge vieler Abbildungen, 
die den modernistischen Bauten korrespondierte, milderten. Weitere Verfremdung erzielte 
Ruff durch die Überlagerung und Überblendung der Abbildungen durch andere sowie deren 
farbliche Modifikation, insbesondere durch die Verwendung von Filtern, die bei der 
Betrachtung der Bilder den Gesamteindruck von alten Farbfotografien aus den 1920er und 
1930er Jahren in Erinnerung rufen.70  
Die beschriebenen großformatigen Arbeiten gehören zur Serie l.m.v.d.r. (vier Beispielbilder: 
Abb. 65 – Abb. 68), die nach den Initialen des in ihrem Zentrum stehenden Architekten 
benannt ist (ein Modus, den Ruff auch bei der Betitelung der einzelnen Werke anwandte: Die 
Anfangsbuchstaben der jeweiligen Gebäudebezeichnungen sowie des Standorts bilden neben 
der chronologischen Nummerierung den Titel der Einzelarbeit; somit steht etwa h.t.b. für das 
Haus Tugendhat in Brünn) und bis 2001 von Ruff um ähnliche Bilder der übrigen noch 
existierenden Gebäude von Mies van der Rohe aus derselben Zeit ergänzt wurde. Anlass war 
erneut eine Ausstellung zu dessen Schaffen vor der Emigration in die USA, die vom New 
Yorker Museum of Modern Art veranstaltet wurde und kurz nach der Krefelder Schau 
stattfand. Die Werkgruppe l.m.v.d.r. umfasst somit bis heute 71 Einzelbilder.71  
Substrat 
Mit der 83-teiligen Serie Substrat, die zwischen den Jahren 2001 und 2006 realisiert wurde 
(siehe Abb. 69 – Abb. 72), fand die mittels digitaler Technik erzeugte Verunklärung und 
Verfremdung von bildlichem Fundmaterial aus dem Internet einen vorläufigen Höhepunkt im 
Werk von Thomas Ruff.  
Im Zuge der Nachbearbeitung seiner Architekturfotografien für die l.m.v.d.r.-Serie hatte er 
bemerkt, dass in einem fotografischen Bild durch Multiplikation von einzelnen Farben nicht 
die gewünschte Intensität in der Abstraktion des ursprünglichen Bildgegenstands zu erreichen 
ist.72 Erst bei japanischen Manga-Zeichnungen, die der Künstler im Internet gefunden hatte, 
zeitigte die digitale Schärfereduktion und anschließende farbliche Übersättigung einen 
                                                
70 Ebd. 
71 Ebd. 
72 Siehe Anhang, S. 100. 
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zufriedenstellend hohen Verfremdungsgrad, der den jeweils figurativen Ursprung der auf 
Papier gedruckten Endresultate kaum noch erahnen lässt (siehe Abb. 73 und 74). Die 
ineinander zu fließen scheinenden, amorphen Farbfelder der großformatigen Substrat-Werke 
entziehen sich jedweder konkreten Fassbarkeit und Zuordnung; sie rufen mitunter zwar 
psychedelische Bildkreationen als Referenz auf,73 sind ansonsten aber gemäß ihrer 
Bezeichnung auf ein semantisches Minimum reduziert – als Substrat gilt unter anderem „die 
eigenschaftslose Substanz eines Dinges als Träger seiner Eigenschaften.“74  
Im Zuge einer „creation of a new, painterly genre of photography“75 schafft Ruff mit seiner 
Substrat-Serie hoch ästhetische Bilder, die zwar gänzlich abstrakt, aber dennoch nicht 
ungegenständlich sind: Sie scheinen, wie Valeria Liebermann meint, als Verweis auf die 
semantische Qualität von im Internet zirkulierenden Bildern bewusst ein „informationelle[s] 
Nichts“76 zu verkörpern. 
m.d.p.n. 
Auf Initiative seiner italienischen Galeristin Lia Rumma fertigte Thomas Ruff im Jahr 2002 
eine weitere Serie von Bildern, die sich – bislang das letzte Mal – ausschließlich mit 
historischer Architektur befasst. Gegenstand war eine von Luigi Cosenza geplante und 
zwischen 1929 und 1934 realisierte Halle für den Fischmarkt in Neapel, die vor und während 
ihrer Restaurierung von Ruff festgehalten werden sollte. Die daraus entstandene Serie 
m.d.p.n. ähnelt der vorangegangenen l.m.v.d.r.-Reihe nicht nur namentlich – erneut dienten 
die Anfangsbuchstaben der italienischen Originalbezeichnung Mercato del pesce, Napoli als 
Titel – sondern auch hinsichtlich der Vielzahl und Art der angewandten 
Bildgenerierungstechniken. Die rund 30 klein- bis großformatigen, meist farbigen 
Einzelwerke der Serie setzen sich zum einen aus selbst gemachten Aufnahmen zusammen, die 
das architektonisch Signifikante des Gebäudeinneren und –äußeren aus konventionellen 
Perspektiven in einem nüchtern-dokumentarischen Stil zeigen. Außerdem finden sich darunter 
ähnlich sachliche Detailansichten der funktionsspezifischen Innenausstattung sowie, zum 
anderen, gleichsam vibrierende Doppelbelichtungen und vor allem historische 
Archivabbildungen, an denen Ruff nachträglich am Computer, meist farbliche, 
Veränderungen vornahm (siehe Serienauswahl: Abb. 75 bis Abb. 78). Der Künstler spannt 
mit dieser eklektischen und heterogenen Abbildungsstrategie einen Bogen über sämtliche 
seiner Architektur-Serien, von den Interieurs über die Häuser bis l.m.v.d.r.  
                                                
73 Siehe Christov-Bakargiev 2009a, S. 98. 
74 Duden 2001, S. 959. 
75 Christov-Bakargiev 2009a, S. 98. 
76 Liebermann 2001, S. 247. 
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Maschinen 
Im Jahr 2003 kam Thomas Ruff in den Besitz einer Sammlung von etwa 3.000 Fotografien, 
die in den 1930er Jahren von einem Düsseldorfer Industrieunternehmen angelegt worden war. 
Die überwiegend 13 x 18 cm großen Glasnegative wurden von einem Werkfotografen der 
Rohde & Dörrenberg. Spiralbohrer-, Werkzeug- und Maschinenfabrik aufgenommen und 
dienten ursprünglich der Erstellung einer Werbebroschüre für die Produkte der 
unternehmenseigenen Werkzeugmarke May, die über Technik und Funktion der Geräte in 
reichlich illustrierter Weise Auskunft geben sollte.77 Das Konvolut dokumentiert in seiner 
Gesamtheit den damaligen Prozess der fotografischen Erfassung von Objekten und der 
anschließenden Bildbearbeitung zu kommerziellen Zwecken, von der Aufnahme bis zum 
vollständig daraus extrahierten Detail. Den ersten Abschnitt in diesem Prozess illustrieren 
jene Negative, die im unmittelbaren Hintergrund der Maschinen weißes Papier oder 
aufgespannte farblose Tücher erkennen lassen, welche die Objekte aufgrund längerer 
Belichtung bisweilen wie ein rätselhafter nebeliger Schleier zu hinterfangen scheinen. Diese 
optische Isolierung des Motivs durch physische Umfeldmodifikationen erfolgte in Vorarbeit 
zu dessen kompletter Freistellung im Bild selbst, die durch die Erzeugung eines einheitlich 
weißen Hintergrunds wesentlich erleichtert wurde.78 Das Konvolut enthält neben den 
beschriebenen Aufnahmen, die in ihren Randbereichen noch die konkrete Fabriksumgebung 
zeigen, auch Bilder, auf denen die jeweilige Maschine, nach mehrfachem Wechsel von 
Retusche und nochmaliger Fotografie, vollständig aus ihrem ursprünglichen Kontext gelöst 
erscheint und in der für den Prospekt gewünschten Finalansicht zu sehen ist. Ein solches 
Prospekt, nämlich die Ausgabe 37-38 der Broschüre Original May Werkzeuge, Rohde & 
Dörrenberg. Spiralbohrer-, Werkzeug- und Maschinenfabrik, Düsseldorf-Oberkassel, konnte 
Ruff ebenso im Jahr 2003 erwerben,79 sodass er anhand der darin isoliert abgebildeten und 
mit kurzen Erläuterungen versehenen Maschinen, Bohrer, Reibahlen und Fräsen eine genaue 
Vorstellung von der endgültigen grafischen Transformation der Glasnegative gewinnen 
konnte. Für die darauf basierende Serie Maschinen, die noch im selben Jahr begonnen wurde 
und etwa 60 Fotografien umfasst, wählte der Künstler aus diesen beiden Bildquellen 
bestimmte Ansichten und Exemplare aus, die er digitalisierte und anschließend im Rahmen 
der jeweiligen Bildbearbeitung am Computer in den alten Hammerschlagfarben industrieller 
Anlagen – grün, blau, gelb oder rot – partiell, also nur die Maschinen und deren Produkte, 
nachkolorierte. Die Endresultate wurden nach in den Originalabbildungen vermerkten 
                                                
77 Siehe Flosdorff 2003, S. 7 f. 
78 Siehe ebenda, S. 8. 
79 Ebd. 
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Nummern, die ursprünglich als Ordnungshilfe dienten,80 benannt und in großen Formaten 
ausgearbeitet (vier ‚blaue‘ Serienbeispiele: Abb. 79 bis Abb. 82). 
Jpegs 
Anschluss an die Serien nudes und Substrat, die auf die Nutzung des allgemein zugänglichen 
Digitalbildbestandes im Internet zurückgehen, fand das Schaffen von Thomas Ruff im Jahr 
2004 mit der Serie Jpegs. Die mittlerweile 155 Werke dieser Reihe beziehen ihre Motivik und 
ihr Thema von gescannten Postkarten und digitalisierten Analogfotografien, zum Großteil 
jedoch von Aufnahmen aus dem World Wide Web, die der Künstler auf seinen Computer lud 
und nach anschließender Bearbeitung in großformatigen Dimensionen ausführte. Aufgrund 
der geringen Auflösung des jeweiligen Originals und der einheitlich verwendeten 
Datenkompressionstechnik JPEG, die bei vertretbarem Informationsverlust die rasche und 
umkomplizierte elektronische Übertragung von Bildern garantiert und nach den Initialen ihrer 
Erfinderin, der Joint Photographic Experts Group, benannt ist, hatte die Vergrößerung 
ausnahmslos zur Folge, dass die unterste Strukturebene des Bildes, der Raster der 
quadratischen Pixel, hervortrat und sein mosaikähnlicher Aufbau zum Vorschein kam. 
Dementsprechend entfalten die digital generierten Werke der Jpeg-Serie erst bei gewissem 
Betrachtungsabstand ihr semantisches Potential und verlieren sich im Gegenzug bei 
Distanzverringerung in nicht weiter lesbaren, abstrakten Formationen farbiger Vierecke. Die 
von Ruff gewählten Motive lassen sich um zwei inhaltliche Pole gruppieren und künden 
entweder von Krieg, Gewalt und Katastrophe oder aber entführen den Blick in idyllische 
Landschaftsszenerien (repräsentative Serienbeispiele: Abb. 83 – Abb. 86). Der oft allzu 
eindeutige Bezug der Jpegs zu einem historischen Ereignis oder Schauplatz, wie dem Terror 
vom 11. September 2001,81 der unmittelbar bildhaft in kollektiver Erinnerung ist, verleiht 
dem Punkt, an dem sich das Gewirr der Pixel zu einem Ganzen fügt, besonderes Gewicht. In 
diesem konkreten Erkennen liegt auch die Einsicht in die Prozesse und die Funktion optischer 
Wahrnehmung, wie also einzelne lichtbasierte Farbdifferenzen zu einem inhaltlich voll 
besetzten Bild verarbeitet werden. Die Auflösung der Bildstrukturen bis auf die unterste 
Trägerebene visueller Information rückt diese Serie in ihrer Formalwirkung nahe an das Feld 
der Malerei;82 die damit einhergehende Thematisierung des Sehens selbst lässt aber auch 
                                                
80 Siehe Flosdorff 2003, S. 13. 
81 Die verheerenden Terroranschläge auf das World Trade Center in New York im Jahr 2001 waren gleichsam 
Initialmoment der Serie: Ruff hatte selbst gemachte Aufnahmen der beiden Türme verloren und griff deshalb 
ersatzweise auf ähnliche Bilder aus dem Internet zurück, die im JPEG-Format abgespeichert und nur niedrig 
aufgelöst waren – siehe Christov-Bakargiev 2009a, S. 126. 
82 Ebd. 
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inhaltliche Parallelen zu malerischen Diskursen, insbesondere zu denen des Impressionismus 
und Pointillismus, ins Bewusstsein treten.83 
cassini 
In der zweitjüngsten, noch unabgeschlossenen Werkserie von Thomas Ruff (seit 2008) mit 
Namen cassini kommen erneut dessen früh entwickelten Interessen für Astronomie und 
Fotografie zur Deckung. Die bislang 33 vorwiegend quadratischen Bilder zeigen Ansichten 
und Ausschnitte des Planeten Saturn sowie seiner Schatten, Monde und Ringe, deren 
ursprüngliche Quelle eine Datenbank auf der Website der amerikanischen Weltraumbehörde 
NASA darstellt. Auf dieser frei zugänglichen Internetseite werden jene Aufnahmen 
veröffentlicht, welche die 1997 gestartete Raumsonde Cassini-Huygens (benannt nach 
Giovanni Domenico Cassini und Christiaan Huygens, zwei bedeutenden Astronomen des 17. 
Jahrhunderts, die sich um die Entdeckung einiger Monde des Ringplaneten verdient machten) 
von ihrer Mission zur Erkundung des Saturn seit ihrer Ankunft im Zielgebiet im Jahr 2004 zur 
Erde zurücksandte. Der wachsende Bestand der mittels längst überholter Technologie 
gefertigten Schwarzweiß-Bilder niedriger Auflösung (siehe Abb. 91 und Abb. 92), in der 
Zwischenzeit mehr als 400 an der Zahl, wird von Ruff regelmäßig gesichtet. Eine seinem 
subjektiven ästhetischen Empfinden nach getroffene Auswahl an Aufnahmen unterzieht der 
Künstler im Anschluss an den Download einem bereits vertrauten digitalen 
Bearbeitungsprozedere, das die Vergrößerung der Motive sowie vor allem ihre ebenfalls nach 
rein visuellen Gesichtspunkten erfolgende Kolorierung umfasst.84 
Als Folge dieser Modifikationen erhalten die Bilder der nach der ‚fotografierenden‘ Sonde 
benannten cassini-Reihe eine auffällig artifizielle und abstrakte Gestalt (siehe Abb. 87 bis 
Abb. 90). Die schlichte kompositorische Grundanlage der Originalaufnahmen wird in einen 
vollends geometrischen Zustand überführt, der, verstärkt von der flächigen und bisweilen 
unnatürlich grellen Farbgebung, den Eindruck vermittelt, eine Konstellation von Ellipsen, 
Kurven und Kreissegmenten zu erblicken, die jeglicher Relation zur Realwelt entbehrt.  
Ruff macht sich hier den hohen Abstraktionsgrad der Resultate einer zu Forschungszwecken 
eingesetzten Bildgebungstechnik zunutze, um durch künstlerische Eingriffe in diese Bilder 
eine maximale Verschmelzung von fotografischer Objektivität und künstlerischer 
Subjektivität zu erzielen, die ein hohes Maß an expressiver Energie freisetzt.85 
                                                
83 Siehe Fried 2008, S. 154. 
84 Siehe Anhang, S. 101.  üüü 
85 „[...] what becomes clear [...] is that he [Ruff] enthusiastically embraces [...] the shadowy world of 
photography’s dark matter where the collision between objectivity and subjectivity creates a complex explosion 
of photographic expressivity. Ruff plays this out in [...] his zycles and cassini series.“ (Fogle 2009, S. 194). 
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zycles 
Die Werkserie, der Thomas Ruff aktuell seine künstlerische Aufmerksamkeit widmet, umfasst 
großformatige Bilder, deren Leinwände in einem speziellen Ink-Jet-Verfahren mit 
Kompositionen aus unterschiedlich gekrümmten und überlagerten Farbbahnen vor weißem 
(und in jüngster Zeit auch schwarzem) Hintergrund bedruckt wurden (siehe Abb. 93 bis Abb. 
96). Diese so genannten zycles besitzen eine komplexe Genese, die ihre Wurzeln in 
wissenschaftlichen Kupferstichdarstellungen von Magnetfeldern aus dem 19. Jahrhundert hat: 
Der Künstler entdeckte solche Darstellungen (siehe Abb. 97) in einem Antiquariat und fand 
großen Gefallen an der schlichten formalen Lösung der Feldlinienzeichnung, die ihn zur 
räumlichen Nachbildung der Kurvenverläufe anregte.86 Dies allerdings sollte nicht in 
physisch-plastischer Form erfolgen, sondern im virtuellen Raum eines Rechners, und 
anschließend wieder zweidimensional, im konventionellen Tafelbildformat, ausgegeben 
werden. Seine Suche nach geeigneten technischen Hilfsmitteln zur Verwirklichung dieser 
Idee endete bei der Software Cinema 4D, die vorwiegend bei der Entwicklung von 
Computerspielen, aber auch im Architektur- sowie Industrial Design zum Einsatz kommt und 
es ermöglicht, komplexe mathematische Formeln mit mehreren Dimensionen graphisch 
wiederzugeben und die so entstehende bildliche Entsprechung der Formel durch Änderung 
ihrer Komponenten in einem erweiterten Eingabefeld zu variieren.  
Ruff realisierte, dass man sich den Feldlinien der Kupferstiche am ehesten mit so genannten 
Zykloiden mathematisch-graphisch annähern könnte. Eine solche Kurve beschreibt jene 
Bahn, auf der sich ein Punkt eines auf einer Gerade abrollenden Kreises bewegt, wie in natura 
etwa ein Kieselstein im Reifen eines fahrenden Autos.87 Eine spezielle Art von Zykloide 
entsteht, wenn ein Punkt um einen anderen Punkt rotiert, der wiederum um einen dritten 
Punkt kreist, was in der Astronomie bis Johannes Kepler in Gestalt der Epizykeltheorie bei 
der Erklärung der Planetenumlaufbahnen Anwendung fand.88 Der große ornamentale Reiz, 
den solche Zykloiden bei Variation der jeweiligen Radien ausüben können, lässt sich an der 
                                                
86 Siehe Anhang, S. 97. 
87 Die exakte Definition lautet: Ein Punkt eines Kreises, der auf einer Geraden ohne zu gleiten abrollt, beschreibt 
eine gewöhnliche (gespitzte) Zykloide; deren zugehörige Formel (mit kartesischen Koordinaten) lautet: x = a 
arccos (a-y/a) – √y(2a-y); a bezeichnet den Radius des abrollenden Kreises, siehe Abb. 98 – Quelle: 
http://did.mat.uni-bayreuth.de/geonet/beispiele/bernoulli/allgZykloiden/zykloiden.html#top, 15.01.2010. 
88 Siehe URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Epizykeltheorie, 18.01.2010. Definitionsgemäß besteht der 
Unterschied zwischen dieser Sonderform der Zykloide und der gewöhnlichen darin, dass der Kreis nicht auf 
einer Geraden, sondern auf einem weiteren Kreis abrollt. Je nachdem, ob der Kreis auf der Außen- oder der 
Innenseite des zweiten Kreises abrollt, nennt man die entstehende Kurve Epizykloide oder Hypozykloide, siehe 
Abb. 99 und Abb. 100. Eine Hypozykloide ist definiert durch die Formel x = (a – b) cos α – b cos (a – b/b) α; 
entsprechend geht eine Epizykloide aus der Formel x = (a + b) cos α – b cos (a + b/b) α hervor, wobei a den 
Radius des rollenden und b den Radius des festen Kreises sowie α den Drehwinkel des festen Kreises 
bezeichnen – Quelle: siehe Fußnote 87. 
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Entwicklung des so genannten Spirographen ablesen, eines massenhaft produzierten 
geometrischen Spielzeugs, mit dem die Kurven mittels perforierter Zahnradscheiben, in die 
man einen Stift einzusetzen hat, rasch und einfach auf Papier gebracht werden können (siehe 
Abb. 101).89  
Ruffs zycles nehmen ihren Ausgang also – deshalb ihre Bezeichnung90 – bei Zykloiden, die 
der Künstler vom Computer, erweitert um die dritte Dimension, im virtuellen Raum 
erschaffen lässt. Die jeweilige Grundform wird im Anschluss durch versuchsweise 
Anpassung der Parameter im Eingabefeld verändert, bis Größe, Verlauf und Verzerrungsgrad 
der Kurve Ruffs Gefallen finden. Diesen Generierungsvorgang wiederholt er nach 
persönlichem Belieben unterschiedlich oft, sodass letztlich eine mehr oder weniger dichte 
dreidimensionale Konstellation von Linien resultiert, deren Farbgebung der Künstler durch 
freie Setzung einer virtuellen Lichtquelle steuert, in deren ‚Schein‘ die eigentliche Farbe der 
ansonsten dunklen Bahnen hervortritt. Mittlerweile werden für solche Konstellationen auch 
Graphen mit anderem Formelzusammenhang als dem der Zykloiden erstellt. Entscheidend ist 
hierbei aber nicht das Gesamtbild, sondern das Detail oder der Ausschnitt, der sich abhängig 
vom Standpunkt im virtuellen Raum ergibt. Ruff wählt jene ‚Ansichten‘ des 3D-
Liniengeflechts aus, die ihm ästhetisch zusagen. Diese werden dann per Mausclick 
festgehalten und in Photoshop für die zweidimensionale Ausgabe im Printverfahren 
vorbereitet.  
Die motivisch reduzierte Gesamterscheinung der zycles hat vielfach Assoziationen mit 
Malerei, vor allem abstrakter Art, hervorgerufen.91 Für Ruff selbst sind diese allerdings nicht 
völlig gegenstandslos; er erkennt in den Schleifen und Kurven durchaus Bahnen und Wege 
etwa von Planeten oder Satelliten.92 Die etwaige Nähe zur Malerei wird unterbrochen durch 
den mathematisch präzisen Zug jeder einzelnen Linie und den Umstand, dass die 
Bildwerdung nicht prozessual, Linie für Linie, erfolgt, sondern gleichsam in einem 
Augenblick, dem des Screenshots. Überhaupt überwiegt ein dichotomes, wenn nicht 
                                                
89 Die Ornamentik der Kurven entsteht in Abhängigkeit nicht nur der beiden Radien, sondern auch des 
Abstandes zwischen erzeugendem Punkt und Mittelpunkt des abrollenden Kreises. Abb. 102 zeigt etwa ein 
Muster, das eine Epizykloide bei b < a < c (c ist der genannte Abstand) generiert; in Abb. 103 wiederum ist eine 
Hypozykloide zu sehen, die aus der Konstellation c < b < a resultiert. 
90 Die Bezeichnung ist eine Fusion des Wortes Zykloide und dem englischen Wort für Kreis: circle, und verweist 
auf den Entstehungshintergrund der Bilder. Zu beidem, Titel und Entwicklung der Werke, äußerte sich Ruff 
detailliert in dem festgehaltenen Gespräch im Anhang, S. 97 ff. 
91 „[...] the surprising zycles [...] appear to be no longer photographs but paintings (they are both) [...]“ (Christov-
Bakargiev 2009b, S. 15) – „The association with painting, albeit mediated by technology, is also felt in zycles 
[...].“ (Verzotti 2009, S. 43) – „Die auf den ersten Blick wie ein Linienwirrwarr anmutenden und vielleicht auch 
an Jackson Pollocks All-Over-Paintings erinnernden Arbeiten sind großformatige Ink-Jet-Prints auf Leinwand.“ 
(Hug 2009, S. 66). 
92 Siehe Anhang, S. 100.  
Kontinuitätsperspektiven – Verbindungslinien 30 
 
 
polyvalentes Moment in den Werken. Ruff siedelt diese in einer Grauzone an, die sich aus der 
Opposition von Bildfläche und in die Tiefe gehendem Bildraum, dem Zusammenspiel 
objektiv-maschineller und subjektiv-auktorialer Bildgenerierungskomponenten, der 
Divergenz von Referentialität und bildlicher Autonomie sowie einer Grundspannung 
zwischen zeichnerischen, malerischen und fotografischen Elementen ergibt.93 
Kontinuitätsperspektiven – Verbindungslinien 
Unter den frühen Absolventen der Klasse von Bernd Becher, die unter dem bereits erwähnten 
Label Düsseldorfer Schule zusammengefasst wurden, ist Thomas Ruff derjenige, dessen 
bisheriges Werk in motivischer Hinsicht als das uneinheitlichste gilt:  
„Heute fotografiert Candida Höfer Bibliothekssäle rund um den Globus, ist Thomas Struth 
der Spezialist für Museumsräume und Andreas Gursky fürs ameisenhafte Großstadtleben 
zwischen Times Square und der Börse von Tokio.“ – Mit diesen einfachen Worten umriss 
Gerhard Mack im Jahr 2000 die künstlerischen Charakteristika der drei bekanntesten 
ehemaligen Becher-Schüler neben Ruff.94 Letzterer hingegen hätte sich, meint Ute Eskildsen, 
im „Unterschied zu seinen Studienkolleginnen an der Düsseldorfer Akademie, die sich über 
Jahre analog zu ihren Lehrenden einem Motivspektrum widmeten, [...] dieser Beschränkung 
bald widersetzt.“95 Auch Stefan Gronert betont die thematische Breite bei Thomas Ruff: „Ihn 
vorzustellen scheint am einfachsten und zugleich schwierigsten, da die extreme motivische 
Heterogenität des Gesamtwerks von Ruff nur durch konsequentes Arbeiten in Werkreihen 
gebändigt scheint.“96 Schließlich hebt auch Daniel Birnbaum als Unterscheidungsmerkmal 
Ruffs im Kontext der Düsseldorfer Schule dessen stetig wachsende Vielfalt hervor: „For some 
reason [...] among these artists [...] Ruff seems to be the one with the most diverse output, and 
the one willing to constantly chart new territory.“97 
Die Mannigfaltigkeit des Œuvres von Thomas Ruff und die vorläufige Abgeschlossenheit der 
einzelnen Werkserien in zeitlicher Hinsicht bedeutet aber nicht, dass letztere auch inhaltlich 
völlig hermetisch sind und keine Parallelen untereinander erkennen lassen. Die zitierten 
Autoren deuten in ihren Ausführungen lediglich motivische Brüche und Sprünge an, die 
jedoch grundlegende thematische Übereinstimmungen nicht ausschließen. Auch bei der 
                                                
93 „Ruff [...] takes “screen grabs” to obtain still images that recall planetary orbits or abstract drawings and are 
difficult to classify as either photography or painting.“ (Christov-Bakargiev 2009a, S. 82). 
94 Zit. nach Winzen 2001b, S. 135. 
95 Eskildsen 2001, S. 162. 
96 Gronert 2009, S. 46. An anderer Stelle wird diese Differenz zwischen Ruff und den übrigen Becher-Schülern 
wiederholt konstatiert: „Mit der Verschiedenartigkeit der Gruppen, die [...] ihrerseits so disparat sind, dass sie 
von mehreren Autoren zu stammen scheinen, grenzt sich Ruff ebenso von seinen Kollegen ab.“ (Gronert 2009, 
S. 51). 
97 Birnbaum 2009, S. 49. 
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Vorstellung der einzelnen Gruppen im Abschnitt zuvor wird ein Kreisen um bestimmte 
Inhalte und die oftmalige Wiederkehr derselben oder ähnlicher Interessen zu 
unterschiedlichen Zeitpunkten mit Wirkung auf diverse Serien deutlich. Dies scheint nahe zu 
legen, das gesamte bisherige Werk von Thomas Ruff durchaus als homogen zu betrachten. 
Zumindest aber eröffnet sich dadurch eine Perspektive, unter deren Einnahme im betreffenden 
Œuvre Kontinuitäten und konsolidierende Momente erkennbar werden, die durch das 
Aufzeigen einzelner Verbindungslinien zwischen den bestehenden Schaffensphasen weiter 
konkretisiert werden können.  
Serialität 
Ein zunächst rein formaler Aspekt dieses Werks (Übersicht siehe Abb. 104), der seine 
Zusammenfassung ermöglicht, ist die streng serielle Gliederung. Diese Verbindungslinie ist 
allzu offensichtlich und mutet trivial an. Es offenbart sich jedoch, dass sie durchaus mehr 
Aufmerksamkeit und vor allem eine differenzierte und kritische Betrachtung verdient, wenn 
man sich vor Augen führt, dass das Serielle innerhalb der dreißig Schaffensjahre von Ruff 
stets variierte und unterschiedliche Gestalt annahm. So unterscheiden sich etwa die 
(großformatigen) Porträts, sowohl was Anzahl als auch Formales anbelangt, beträchtlich von 
der Serie Herzog & de Meuron und, um zwei weitere Beispiele zu nennen, die Sterne stehen 
in Bezug auf ihr gesamthaftes Erscheinungsbild als Serie in Kontrast zu l.m.v.d.r. Was also, 
lässt sich angesichts dessen fragen, erlaubt im Sinne der aufgestellten Kontinuitätsthese eine 
Zusammenfassung des Ruffschen Werks anhand seines durchgehenden seriellen Charakters? 
Um eine Antwort auf diese Frage zu finden, hilft es wohl zunächst, sich über den Begriff der 
Serie Klarheit zu verschaffen und einen Überblick über unterschiedliche Formen des Seriellen 
zu gewinnen.  
Eine allgemeingültige Bestimmung oder eindeutige inhaltliche Abgrenzung des Terminus 
Serie gestaltet sich schwierig. Es scheint jedoch unbestritten und intuitiv nachvollziehbar, 
dass eine Bilder- oder Werkfolge prinzipiell durch inhaltliche und formale Aspekte der in 
Frage kommenden Objekte, die in einem bestimmten Verhältnis zueinander vorhanden sind, 
begründet werden kann. Sinnvoll und in diesem Zusammenhang brauchbar erscheint die 
Unterscheidung zwischen Zyklus, Thema mit Variation, Werkgruppe und Serie, die Christoph 
Heinrich vornahm.98 Erstgenanntes zeichnet sich durch einen rigiden narrativen 
Zusammenhang aus, in dem jedes Bild auf ein anderes verweist, und das einzelne Element 
somit konstitutive Bedeutung für den Verbund erlangt. Beim Thema mit Variation ist der 
                                                
98 Siehe Heinrich 2001, S. 7 f. 
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Zusammenhalt ebenfalls primär inhaltlich gegeben, essentiell ist allerdings nur das 
impulsgebende erste Bild, auf das sich alle nachfolgenden in abgewandelter Form beziehen. 
Die Werkgruppe ist laut Heinrich wiederum weitgehend frei bestimmt und kann sich etwa 
durch eine Chronologie der Arbeiten ergeben, vor allem aber durch ein vom Künstler 
gewähltes, übergeordnetes Thema.99 Keinesfalls aber ist hier der Zusammenhalt primär 
formaler Natur. Die Serie schließlich zeichnet sich – am wenigsten konkret – durch 
Wiederholung, Rhythmus und Regelmäßigkeit aus. Darüber hinaus legt Heinrich als 
Serienkriterium „eine eng begrenzte Aufgabenstellung und eine verbindende Konzeption“100 
fest, die sich aus vom Künstler definierten inhaltlichen und formalen Konstanten ergibt. Die 
Serie ist außerdem potentiell unendlich; jedes ihrer Elemente ist völlig eigenständig und 
fungiert als pars pro toto. An formalen Konstanten nennt Heinrich eine Übereinstimmung in 
Format, Ausschnitt und Material, dem wohl noch eine Einheitlichkeit in technischer oder 
stilistischer Hinsicht hinzuzufügen wäre. 
Auch wenn diese Definitionen mit Sicherheit nicht abschließend sind und in größerem 
Rahmen selbst einer kritischen Prüfung zu unterziehen wären, auf die bestimmte Korrekturen 
und Ergänzungen folgen würden, so reichen sie in der vorliegenden Form dennoch aus, uns 
eine rudimentäre Hilfestellung zu bieten. Sie können als grober terminologischer Raster 
aufgefasst werden, der gleichsam über das bisherige Schaffen Ruffs gelegt wird, wodurch 
dessen serielle Muster und Charakteristika sichtbar werden. Es sei betont, dass es hier in 
erster Linie darum geht, die Serien Ruffs untereinander in Beziehung zu setzen und zwischen 
diesen Verbindungslinien anhand des Seriellen zu ermitteln, während es sekundär ist, den 
seriellen Charakter innerhalb der einzelnen Folgen detailliert zu bestimmen. 
Betrachtet man das Werk Ruffs zunächst hinsichtlich eines formalen Zusammenhalts der 
Serien, so erscheint dieses durchaus kontinuierlich und homogen, sofern von drei Ausnahmen 
abgesehen wird. Schon der nur aus wenigen Beispielen bestehende Abbildungsteil zeigt recht 
klar, dass die Mehrheit der Einzelbilder aufgrund stilistischer oder technischer Merkmale der 
jeweiligen Reihe zurechenbar sind. Bei Herzog & de Meuron, l.m.v.d.r. und m.d.p.n. 
allerdings sucht man eine solch formale Verklammerung vergeblich. Erstere vermittelt 
vorwiegend deshalb einen technisch heterogenen und unspezifischen Eindruck, weil ihr mit 
zwei Nachtsichtgerätaufnahmen bzw. einer stereoskopischen Fotografie Einzelbilder 
angehören, die genauso gut der Serie der Nächte bzw. den Stereofotos zugeordnet werden 
                                                
99 „[...] eine Werkgruppe kann sich mit einer bestimmten Aufgabe beschäftigen: Jeder Photograph sucht sich 
Motive in einem begrenzten Aufgabenfeld, der eine macht Aufnahmen einer Stadt, der andere von unbekleideten 
Frauen, der dritte von Lebensmitteln, der vierte nur von sich selbst.“ (Heinrich 2001, S. 8). 
100 Ebd. 
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könnten. l.m.v.d.r. und m.d.p.n. wiederum sind ebenso vielgestaltig in technischer und 
stilistischer Hinsicht: Sie bestehen aus Bildern, die das gesamte fotografische 
Formenrepertoire abdecken, von der konventionellen Aufnahme vor Ort über 
Stereofotografien bis zur digitalen Bildbearbeitung und -erstellung am Computer. Bei allen 
übrigen Bildreihen Ruffs aber lassen sich formale Konstanten in Bezug entweder auf das 
Format (etwa Interieurs, Sterne, Andere Porträts oder cassini) oder die angewandte Technik 
und die dadurch beeinflusste Stilistik der Bilder (wie etwa bei Zeitungsfotos, Nächte, 
Stereofotos, Substrat und zycles) feststellen, die nicht nur den Serien selbst Einheitlichkeit 
verleiht, sondern auch von einer durchgehenden formalen Begründung des Seriellen bei Ruff 
sprechen lässt. 
Wird das Augenmerk der Betrachtung auf inhaltliche Faktoren des Zusammenhalts gelegt, so 
fällt wohl zunächst auf, dass in keiner der zwanzig Werkformationen ein sequentieller, 
geschweige denn narrativer Konnex der Bilder untereinander besteht. Weder ein inhaltlicher 
Aufbau noch ein Verweis der einzelnen Arbeiten auf die jeweils zuvor oder danach 
entstandene sind auszumachen noch ist ein vermeintliches Ursprungsbild erkennbar, unter das 
sich alle nachfolgenden subsumieren ließen. Insofern treffen die Begriffe Zyklus und Thema 
mit Variation nach obiger Definition auf das gesamte bisherige Schaffen und seine 
Untergruppen wohl nicht zu. Zutreffend und unanfechtbar hingegen ist die Beobachtung, dass 
die Serien Ruffs allesamt einem übergeordneten Thema gewidmet sind und deshalb der 
Begriff der Werkgruppe durchgehend anwendbar erscheint. Bemerkenswert daran ist 
allerdings, dass dies bei Ruff, im Unterschied zu den Typologien seiner Lehrer, der Bechers, 
nicht mit der jeweiligen Dominanz eines bestimmten Motivs einhergeht – mehr dazu weiter 
unten.  
Ganz allgemein erscheint das Serielle bei Ruff nicht durch externe Faktoren, streng logisch 
fundierte Abläufe (wie etwa bei Vertretern der Minimal Art)101 oder sonstwie objektivierbare 
Größen bestimmt. Vielmehr liegt die Motivation für das kontinuierliche Arbeiten in Serien in 
einer Grundskepsis gegenüber der Aussagekraft des Einzelbildes: „Ein Foto ist ja nicht nur 
ein Foto, sondern eine Behauptung. Um die Richtigkeit dieser Behauptung zu prüfen, reicht 
eben ein Foto nicht aus; ich muß das an mehreren Fotos überprüfen.“102 Dieses Zitat 
impliziert, dass die Serien Ruffs nach eher subjektiven Parametern gestaltet sind und ihr 
Umfang sowie die Art ihrer Gestaltung primär einem persönlichen Entscheidungsprozess 
                                                
101 Kira van Lil nennt vier mathematisch begründete Vorgänge als wesentlich und maßgeblich für die serielle 
Kunstpraxis der Minimalisten in den 1960er Jahren: Variation, Permutation, Progression und Reihung. (Siehe 
van Lil 2001, S. 33). 
102 Thomas Ruff zit. nach Hürzeler 1996, S. 50. 
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unterworfen sind. Die Serien gleichen Testreihen, die dazu dienen eine individuell und nach 
spezifisch eigenen Interessen aufgestellte bildliche Hypothese, eine „Behauptung“ also, zu 
überprüfen, deren Erfolg wiederum allein von ihm bestimmt wird. Dies bedingt auch, dass der 
Abschluss einer Werkreihe nicht vorhersehbar ist und, rein theoretisch, auch niemals erfolgt – 
die Wiederaufnahme erscheint, wie die Porträts zeigen, immer möglich.  
Mit der ausschließlich durch den Künstler formal und inhaltlich bestimmten Integration der 
Bilder sowie der potentiellen nummerischen Offenheit der Werkreihen erfüllt das bisherige 
Schaffen Ruffs somit nicht nur die erwähnten Kernkriterien der Serialität,103 sondern fördert 
eine erste – wenn gleich schlicht formale – Kontinuitätsebene in seinem Werk zu Tage.  
 
Auch wenn dadurch ein gewisser Vorgriff auf spätere Kapitel erfolgt, soll das Werk Ruffs 
abschließend vor dem Hintergrund desjenigen der Bechers in Augenschein genommen 
werden, um auf eine mögliche Besonderheit der Serialität bei Ruff aufmerksam zu machen: 
„Außerdem finde ich ein einzelnes gutes Bild zu sehr vom Zufall abhängig. Um zu erfahren, 
wie eine Bildgattung funktioniert, muß ich eine Serie machen, ich will hinter das Geheimnis 
der Bildherstellung kommen“104, bemerkte der Künstler gegenüber Ute Eskildsen im Hinblick 
auf sein Arbeiten in Serien. Der hier angesprochene Erkenntnisgewinn bezieht sich im 
Unterschied zu den Werken der Bechers nicht auf den Bildgegenstand und seine Typik, 
dessen Essenz allein durch die Anschauung seiner verschiedenen formalen Ausprägungen in 
der Reihe offenbart werden soll, sondern auf die Typik des Bildes und das Genre, dem es 
zugehörig ist, sowie dessen Charakteristik und Aktualität. Es geht also nicht primär darum, 
realweltliche Objekte einer bestimmten Art und Funktion an bestimmten Orten zu erfassen 
und vergleichbar zu machen – deswegen die nur mittelbare Entsprechung von Thema und 
Motivik – sondern um eine abstraktere Art der gegenüberstellenden Analyse, deren formale 
Aspekte sich nach dem jeweiligen Genre und Bildtyp richten.  
Bei den großformatigen Porträts etwa ist die erhöhte formale Einheitlichkeit innerhalb der 
Serie – von den stets frontal positionierten, starr blickenden Personen und dem durchgehend 
diffus-weißen Hintergrund wird immer derselbe Ausschnitt abgelichtet – von zentraler 
Bedeutung. Diese homogene Darstellungsweise hat nicht den Effekt, dass das Porträt als 
piktorales Mittel zur Persönlichkeitserfassung affirmiert und diesem zu verstärkter Geltung 
verholfen wird, sondern führt, im Gegenteil, zur Aushöhlung des Porträtkonzepts und zur 
Demonstration der reinen Abbildbarkeit von Oberflächen mittels der Fotografie (siehe mehr 
                                                
103 Wie schon zuvor wird deshalb weiterhin vorwiegend der Begriff Serie verwendet, aber auch der Gebrauch 
von Gruppe und Reihe wird als vertretbar eingestuft und erfolgt der sprachlichen Variation halber. 
104 Zit. nach Eskildsen 2001, S. 166. 
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dazu unten). „Die Portraits waren als umfangreiche Sammlung von Bildern mit einheitlichen 
formalen Eigenschaften angelegt [...]. Wohl im Sinne dieser Einheitlichkeit verzichtete Ruff 
ganz bewusst auf die emotionalen Attribute des Portraits sowie mehr oder weniger auf 
Unterschiede in Alter, Klasse und Hautfarbe. Übrig blieb eine typologische Schale, ein 
formaler Vergleich, aus dem sich keinerlei Schlüsse ziehen liessen.“105, wie Marc Freidus 
resümiert. Bemerkenswert ist, dass diese Serie Ruffs in ihrer Nüchternheit und Uniformität 
dem dokumentarischen Schaffensprinzip seiner Lehrer sehr nahe kommt, die inhaltliche 
Wirkung aber eine genau gegensätzliche ist: „Indem Ruff diese Methodik auf die 
Portraitphotographie anwandte [...], führte er schliesslich die Mechanismen und Grenzen der 
Typologie vor.“106 Für diesen Effekt ist das Prinzip der Serialität essenziell, da ein einzelnes 
Porträt die Betrachteraufmerksamkeit wohl nur auf die dargestellte Person lenken und in 
potentiell missverständlicher Weise operieren würde. Erst durch die formal identische 
Wiederholung einer solchen Abbildung mit unterschiedlichen Dargestellten, die in dem 
genannten Modus den Charakter von ausgetauschten Objekten erhalten, wird die Kritik an 
dem damit verbundenen Bildkonzept und ihrem Medium deutlich. Das Serielle wird hier 
folglich nicht konstruktiv eingesetzt wie bei den Bechers, wo das Einzelbild durch weitere 
Bilder bereichert und in seiner Bedeutung ausgebaut wird, sodass diese inhaltliche Synergien 
untereinander entwickeln, sondern es wirkt in gewissem Sinne de-konstruktiv. Das Einzelbild 
wird durch die anderen Teile der Serie gleichsam in seiner vermeintlichen Substanz 
angegriffen und relativiert, bis es schließlich seine semantische Beschränktheit, die in der 
gewöhnlichen Bildrezeption und -verwendung unbeachtet bleibt, offenbart. Insofern 
wiederum erscheint ein Vergleich des seriellen Arbeitens bei Ruff und der Minimal Art, wie 
ihn Freidus mit Blick auf die Porträts zieht, angebracht: „Dass Ruff die Serialität in den 
Vordergrund stellt und alles, was auf Bedeutung schliessen liesse, ausklammert, erinnert an 
die Versuche der Minimalisten [...]. Ruffs Portraits funktionieren wie Sol LeWitts [...] Würfel, 
bei denen es weder Hierarchie noch Komposition oder thematische Entwicklung innerhalb 
einer Werkgruppe gab.“107  
Die Sterne und Zeitungsfotos beispielsweise deuten wiederum auf ein Interesse Ruffs am 
Wesen archivierter Bilder hin (siehe Näheres dazu weiter unten); die beiden Serien nehmen 
entsprechend andere Züge an als die Porträts, die einer spezifischen historischen Bildgattung 
gewidmet sind. Die Sterne sind zwar auch von äußerster formaler Einheitlichkeit geprägt, 
hinzu kommt aber eine klare innere Ordnung der Serie und eine strenge Einteilung der 
                                                
105 Freidus 1991, S. 73. 
106 Ebd. 
107 Ebd. 
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Einzelbilder in motivische Kategorien. Die Zeitungsfotos machen wiederum einen sehr 
heterogenen Eindruck; bis auf die charakteristische Rasterdrucktechnik in Schwarzweiß, die 
alle Bilder verbindet und auf ihren gemeinsamen Ursprung verweist, wirkt die Serie 
angesichts ihres großen bildgegenständlichen Umfangs und der Unmenge an 
unterschiedlichen Formaten maximal ungeordnet und nach erratischen Kriterien erstellt. Ruff 
vermittelt durch die differente Ausgestaltung der beiden Serien, könnte man interpretieren, 
die große Bandbreite archivarischer Tätigkeit und zeigt die Möglichkeit unterschiedlicher 
Sammlungs- und Ordnungsprämissen in der Bildarchivierung auf. Die Serie in ihrer gesamten 
Form und Erscheinung wird hier folglich zum zusätzlichen Träger von Bedeutung. 
Die drei ‚formalen Ausnahmeserien‘ Herzog & de Meuron, l.m.v.d.r. und m.d.p.n. sind durch 
ihren einheitlichen thematischen Bezug auf mehr oder weniger bekanntes architektonisches 
Schaffen miteinander verbunden, in dem Künstlerpersönlichkeiten sowie spezifisch 
historische Entstehungsbedingungen von Architektur sowie deren Verwendung und Rezeption 
gespiegelt werden. Im Sinne der vorgeschlagenen semantischen Aktivität der Serienform bei 
Ruff ließe sich die hier vorliegende Diversität der Serien als Ausdruck der Komplexität und 
multifaktoriellen Determiniertheit der ihnen zugrunde liegenden Thematik deuten. 
Anders als bei seinen Lehrern Bernd und Hilla Becher erscheint die serielle Bildproduktion 
bei Ruff nicht primär als Medium visueller Erkenntnis im Wege rein bildgegenständlicher 
Vergleiche, sondern vielmehr als Instrument zur Analyse der Bestimmungsfaktoren der 
Gattung oder des Themas, dem das Einzelbild angehört. Das Prinzip der Serie stellt folglich 
eine Konstante in seinem Schaffen dar, die in einigen Fällen den Eindruck vermittelt, über 
ihre Gesamtform zusätzliche Bedeutungsträgerschaft zu entwickeln.  
Reflexion der Fotografie 
Nachdem im vorangegangenen Kapitel mit der Betrachtung der seriellen Strukturen im Werk 
von Thomas Ruff primär formale Aspekte im Zentrum des Vorhabens standen, eine 
vereinheitlichende Perspektive auf sein Schaffen zu eröffnen, sollen nun Integrationsfaktoren 
inhaltlicher Natur ins Blickfeld gerückt werden. 
„Ich denke, eine gute Fotografie sollte immer auch das Medium reflektieren und die 
Konstellation Aufnehmender – Kamera – Bildmotiv hinterfragen.“108 – dieser Aussage Ruffs 
entsprechend ist die These von der Reflexion der Fotografie als Leitthema und als 
homogenisierendes Element im Hintergrund seiner heterogen erscheinenden künstlerischen 
Produktion in der fachlichen Auseinandersetzung häufig anzutreffen. Für Ute Eskildsen etwa 
                                                
108 Thomas Ruff zit. nach Wappler 2001b, S. 14. 
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ist Ruffs Charakteristikum und Unterscheidungsmerkmal in Bezug vor allem auf andere 
Becher-Schüler, „daß er immer auch ein dezidiertes Interesse an der Geschichte der 
Fotografie, der Herausbildung von Genres und deren Anwendung in der Mediengeschichte 
formuliert hat.“109 Matthias Winzen subsumiert Ruffs Fotografie wiederum nur deswegen 
unter die künstlerische, weil sie reflexiv ist, zugleich aber auch auf einen außerbildlichen 
Gegenstand bezogen ist: „Diese Reflexivität ist eines der Kennzeichen von Fotografie, die 
Kunst ist. [...] Thomas Ruffs Werk ist offensichtlich der [...] Sorte Fotografie zuzuordnen, die 
ihr eigenes Tun im Bild reflektiert – aber nicht ausschließlich. [...] Ruffs Arbeiten sind 
»Beobachtungen zweiter Ordnung«, sie bilden Flugzeugunfälle oder Gruppensex ab und 
immer auch, daß abgebildet wird.“110 Stefan Gronert meint schließlich: „Insgesamt lotet 
Thomas Ruff die multiplen Funktionsweisen der Photographie in der Gesellschaft aus, 
überspitzt diese z. T. in einer Art, dass die Unterscheidung zwischen Affirmation und 
kritischer Reflexion selbst thematisch wird.“111  
Die kritische Betrachtung des eigenen Mediums bei Ruff ist als Konstante in seinem Schaffen 
folglich allgemein anerkannt. Eine weitergehende Frage, die sich daraus ableitet, ist, ob sich 
die konkreten Bezugspunkte dieser reflexiven Praxis zusammenfassen und gliedern lassen 
und so eine Spezifizierung der festgestellten Kontinuität vorgenommen werden kann. Die 
oben zitierten Beobachtungen von Ruffs Reflexionen beziehen sich im weitesten Sinne auf 
den Entstehungs- und Verwendungszusammenhang der Fotografie im Wandel der Zeit. Der 
folgende Versuch einer Gliederung schließt daran an und schlägt eine Dreiteilung der 
fotografischen Autokritik und Reflexion vor, die sich, so die zusammenfassende Betrachtung, 
zum einen auf die Produktion des fotografischen Bildes, zum anderen auf seine Reproduktion 
sowie, drittens, auf seine Distribution richtet. 
Produktion fotografischer Bilder 
Die medienimmanente Reflexion der Genese von Fotografien führt letztlich auf die beiden 
Fragen hinaus, welche historischen und aktuellen Formen der fotografischen Bildproduktion 
existieren und aus welchen Gründen sich diese Formen herausbildeten bzw. welchem Zweck 
diese Formen dienten. Dementsprechend richten sich die Serien Ruffs mit diesbezüglich 
bemerkbarer Reflexivität, wie Eskildsen und Gronert schon hervorhoben, auf die 
Auseinandersetzung mit bestimmten fotografischen Genres und die unterschiedlichen 
Funktionen der Fotografie. Wie sich zeigen wird, verbindet sich in Ruffs Reflexionen der 
                                                
109 Eskildsen 2001, S. 164. 
110 Winzen 2001b, S. 152. 
111 Gronert 2009, S. 51. 
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Genre- und Funktionsbezug vielfach mit einer kritischen Betrachtung der allgemeinen 
Parameter und Wesensmerkmale fotografischer Abbildung. 
Personendarstellung 
Einen großen Platz in seinem bisherigen Schaffen räumt Ruff jener Funktion der Fotografie 
ein, die, wie in anderen Medien auch, seit jeher zu ihren zentralsten zählt – der Darstellung 
von Personen. Der Fähigkeit der Fotografie, ein menschliches Antlitz in gestochener Schärfe 
und realitätsnaher Farbgebung wiederzugeben, bedient sich der Künstler bei seiner Serie der 
Porträts in konventioneller Weise und schafft damit gleichsam eine Reihe überdimensionaler 
Passfotos. Diese als Hommage an die Fotografie und das Genre des Porträts zunächst zu 
verstehende Serie ist zugleich aber eine kritische Analyse desselben und eine Auslotung der 
Grenzen des fotografischen Abbildungsvermögens. Besonders die formalen Modifikationen 
zwischen den klein und groß dimensionierten Bildnissen lassen den künstlerischen Impetus, 
der mit letzteren verbunden ist in einem gattungs- und medienreflexiven Licht erscheinen. 
Durch die Verflachung des Bildraums betont Ruff den elementaren Wirklichkeitsgehalt der 
Porträtfotografien und deutet darauf hin, dass diese primär nichts anderes sind als planes, 
apparativ belichtetes Papier. Die Bildnisse charakterisieren oder individualisieren, zumal im 
seriellen Verbund, keine Person über das Sichtbare hinaus, sondern verflachen optisch wie 
inhaltlich. Sie scheinen sich letztlich infolge der Bildgröße von der Realwelt zu lösen: Die 
Porträtierten erheben sich über ihre Betrachter und blicken über sie hinweg;112 ihre Köpfe und 
deren physische Details wie Haut und Haare geraten bei gewöhnlicher Rezeptionsdistanz zu 
abstrakten Formationen von Bildpunkten, die sich einem realistisch-konkreten Eindruck 
zunehmend entziehen. Ruffs Reihe großer Porträts ist somit als Antithese lesbar, die sich 
gegen die traditionelle Annahme einer psychologisch gültigen und umfassenden visuellen 
Personendarstellung richtet und seiner innersten Überzeugung Ausdruck verleiht: „Ich gehe 
davon aus, daß die Fotografie nur die Oberfläche der Dinge abbilden kann.“113 
Das bei den Porträts in Unruhe geratene Gleichgewicht zwischen affirmativer und kritischer 
Medienreflexion verschiebt sich bei den Anderen Porträts endgültig zugunsten letzterer. 
Ihnen ist jede charakterisierende und identifizierende Eigenschaft abhanden gekommen, 
zumal die darauf zu sehenden Gesichter und Köpfe zum Teil verzerrt und unkenntlich 
abgebildet sind, vor allem aber weil diese zu nicht nichtexistenten Mischwesen gehören, und 
somit keine realweltliche Entsprechung aufweisen. Die Darstellungen sind als Porträts 
                                                
112 Siehe Brauchitsch 1992, S. 7, und Wappler 2001a, S. 6. 
113 Thomas Ruff zit. nach Drück 2004, S. 104. 
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folglich nutz- und funktionslos und in ihrer Semantik weitgehend entleert. Mit der 
Bewusstmachung dessen erweitert Ruff den kritisch-selbstreflexiven Rahmen der Anderen 
Porträts auf die Fotografie im Allgemeinen: Er verdeutlicht deren normative Kraft und zeigt, 
dass das fotografische Medium weniger deskriptiv und dokumentarisch als vielmehr 
realitätsgenerierend zu verstehen ist. Dies spiegelt sich ebenso in der Rolle des Fotografen 
wider, der als Bildautor vor allem Projektionsflächen für unsere Vorstellungen und 
Sehnsüchte generiert, die sich durch inhaltliche Kontingenz auszeichnen.114 Außerdem 
künden die Anderen Porträts in ihrem bisweilen androgynen und physiognomisch 
undefinierten Ausdruck von einer großen Skepsis gegenüber der Frage, ob die Identität eines 
Menschen in ihrer Komplexität und Wandlungsfähigkeit überhaupt bildlich eindeutig und 
vollständig zu erfassen ist.115 Sie erteilen auf diese Art nicht zuletzt dem 1878 von Francis 
Galton entwickelten Kompositporträt (Abb. 105), das auf eine psychische und moralische 
Typisierung des Menschen zielte, als Erkenntnisinstrument eine radikale Absage116 und lassen 
in ihrem Hintergrund eine deutlich kritische Haltung Ruffs gegenüber dem Konzept einer 
repräsentativen Personendarstellung erahnen. Die Anderen Porträts sind gegenüber dem 
Kompositporträt Galtons allerdings nicht nur in einem kritischen Verhältnis zu sehen, sondern 
können im Sinne der allgemeinen Reflexion historischer Entstehungszusammenhänge der 
Fotografie bei Ruff auch als neutrale Reminiszenz an eine besondere Form der fotografischen 
Bildproduktion im späten 19. Jahrhundert gelesen werden. 
Auch die Serie der Retuschen vermittelt eine Skepsis, die über die Frage der Zuverlässigkeit 
fotografischer Personendarstellung hinausgeht. In der irritierenden Ambivalenz ihrer 
oberflächlichen Erscheinung, die sich Ruffs zum Scheitern verurteilter Versuche verdankt, 
den dargestellten Gesichtern durch manuelle Bildeingriffe den Eindruck von Krankheit und 
Verfall zu nehmen, drückt sich erneut eine allgemeine Überzeugung von der Uneindeutigkeit 
und Zweifelhaftigkeit fotografischer Abbildung aus: „This [...] series [...] is key to 
understanding Ruff’s skepticism of photography – always and inevitably an artificial 
construction, more akin to painting than to any objective proof of existence.“117  
                                                
114 Matthias Winzen verweist darauf wie folgt: „Wenn fotografische Bilder von Gesichtern nicht mehr nur 
Abbilder von Personen sind, dann haben sie eine eigene Wirklichkeit, dann sind die fotografischen Bilder selbst 
Gegenstand und Projektionsfläche unserer Objektbezüge und Emotionen.“ (Winzen 2001b, S. 144). 
115 „Schließlich läßt sich die grundsätzliche Zweideutigkeit nicht auflösen, die jeden (auch aufwendig 
identitätstheoretischen) Versuch letztlich durchkreuzt, die Identität einer (auch der eigenen) Person festzulegen.“ 
(Winzen 2001b, S. 144). 
116 Siehe Drück 2004, S. 120 f. 
117 Christov-Bakargiev 2009b, S. 14. 
Kontinuitätsperspektiven – Verbindungslinien 40 
 
 
Objektdarstellung – Innen- und Außenarchitektur 
Neben der Personen- bzw. Subjektdarstellung diente die Fotografie seit ihrer Entdeckung 
auch als Instrument der Darstellung von Objekten, insbesondere der Abbildung innen- und 
außenarchitektonischer Motive. Ähnlich wie bei seinen Serien, die zum Genre und Konzept 
des Porträts in Beziehung stehen, generierte Thomas Ruff in seinen Werkreihen, in denen 
Gebäude im Zentrum stehen, typischerweise herkömmliche fotografische Ansichten, 
durchsetzt diese aber mit kritisch-reflexiven Momenten. 
Die erste Serie der Interieurs etwa entstand, wie schon erwähnt, in der Überzeugung, mittels 
Fotografie eine objektive Realitätsdarstellung zu erzielen und Bilder von unhintergehbarer 
Wirklichkeitsevidenz zu schaffen.118 Ruffs Intention war es, das häusliche Umfeld seiner 
Familie und seiner Freunde in ihrer Charakteristik abzubilden und gleichsam die Essenz der 
Räume zu erfassen.119 Dass der Blick allerdings fast durchgehend von Wandflächen und 
Tapeten zurückgeworfen wird und meist nicht in die Tiefe des Raums vordringen kann, ist ein 
auffälliges Detail und regt zu einer Deutung an, wonach in dieser Serie ein erster 
medienkritischer Impuls zu erkennen ist: Hier scheint bereits das Interesse des Künstlers 
anzuklingen, die charakteristische Flächigkeit des fotografischen Mediums mit seiner 
übermächtigen räumlichen Suggestionskraft in Konkurrenz und somit in Erscheinung treten 
zu lassen.  
Eine vergleichbare Opazität der Sujets findet sich auch bei den Häusern, die nicht nur als 
außenarchitektonische Pendants der Interieurs zu verstehen sind und gleichsam die externe 
Hülle der Räume in ähnlicher Nüchternheit darstellen sollten, sondern auch mit den Porträts 
in unmittelbarer Beziehung stehen: „They had to look formal, like a portrait, like naked 
architecture. That is, the picture starts at the beginning with the flat ground, then it has to go 
straight into the vertical, and then there’s a background. There mustn’t be anything disturbing 
in the middle.“120 Dies deutet eine zweifache Zielsetzung an: Einerseits schien es Ruff darum 
zu gehen, innerhalb der Grenzen des methodischen und formalen Kanons der Fotografie zu 
operieren und gleichsam eine Hommage an das Medium und seine Möglichkeiten der klaren 
Objektabbildung zu liefern. Zum anderen wollte er offensichtlich durch die weitgehende 
Vermeidung eines Mittelgrundes auf die charakteristische Flächigkeit der Fotografie und die 
unauflösliche Gegensätzlichkeit von Bildraum und Bildebene aufmerksam machen. Dies 
bindet die Häuser eng an die desillusionierenden großformatigen Bildnisse: Ruff porträtiert 
                                                
118 „Bei meinen Interieurs habe ich noch geglaubt, weil das Sofa da steht und ich diesen Ausschnitt wähle, ist es 
Wirklichkeit, die ich abgebildet habe.“ (Thomas Ruff zit. nach Drück 2004, S. 235). 
119 Siehe Liebermann 2001, S. 177. 
120 Thomas Ruff zit. nach Wulffen 1996, S. 96. 
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hier wie dort nach den Regeln der Kunst, bleibt aber aus Prinzip und Überzeugung an der 
Oberfläche, auch und vor allem, um auf die inhaltliche Eindimensionalität der Fotografie zu 
verweisen.121 In einer solchen, scheint er uns zu sagen, bieten Fenster ebenso wenig Einblick 
in das Leben eines Menschen wie Augen in dessen Seele. 
In den übrigen Serien mit architektonischem Bezug gewinnen neben dem Objekt die 
Objektdarstellung, ihre Modi und ihre Implikationen zunehmende Bedeutung. Bei Herzog & 
de Meuron führt Ruff vor, wie sehr die vermeintlich objektive und blickneutrale Fotografie 
die Rezeption des resultierenden Bildes steuern kann. Er zeigt, dass Fotografieren ein Akt des 
Interpretierens der Umwelt ist,122 indem er, auch im Wege nachträglicher, manipulativer 
Eingriffe, jeweils eine Objektdarstellung wählt, die das für die beiden Architekten 
wesentliche Element ihrer Gebäude, nämlich die bildhafte Auffassung und Gestaltung der 
Fassade, 123 betont und hervorkehrt. Auch für die Serie l.m.v.d.r. agiert Ruff in der Rolle des 
aktiv gestaltenden Interpreten und bildet die ikonenhaften Gebäude Mies van der Rohes in 
einer formalen Vielfalt ab, die den zeitlichen Kontext und geistigen Hintergrund ihrer 
Entstehung als Meilensteine modernistischen Bauens zu berücksichtigen versucht. So 
suggeriert etwa die teils bis zur motivischen Unkenntlichkeit getriebene postfotografisch-
digitale Verwackelung der Abbildungen nicht nur modernistische Abstraktion, sondern vor 
allem ein Moment von Bewegung und Geschwindigkeit, die im modernistischen Denken und 
Schaffen ein immer wiederkehrender Beschäftigungsgegenstand war und auch für Mies van 
der Rohe ein Faszinosum darstellte.124 Ruff lotet dabei die Grenzen des fotografisch 
Darstellbaren aus und führt diese im selben Zug vor Augen. Die Serie m.d.p.n., das 
‚italienische Pendant‘ zu l.m.v.d.r., vermittelt in ihrer maximalen technischen und stilistischen 
Heterogenität einen vergleichbaren Versuch, jener Komplexität und Mehrdimensionalität, die 
eine Architektur in ihrer Gesamtheit bestimmen, gerecht zu werden, um bildliche 
Repräsentation und Original einander maximal anzunähern.125 
Die Architekturserien von Thomas Ruff decken ein breites Spektrum an Motiven ab, vom 
anonymen Wohnbau bis zu den Inkunabeln der jüngeren Baukunst. Dabei werden nicht nur 
die Objekte selbst festgehalten, sondern auch genrespezifische Parameter, Problembereiche 
                                                
121 „Nothing else is said: this series, more than any other, conveys the artist’s conviction that photography can 
only reproduce the surface of things.“ (Verzotti 2009, S. 32). 
122 „The artist thus assumes the role of interpreter, or commentator, on the genre of architectural photography.“ 
(Verzotti 2009, S. 33). 
123 „In our architecture, pictures and pictorial surfaces play a pivotal role.“ (Herzog 2009, S. 233). 
124 Siehe Christov-Bakargiev 2009a, S. 122. 
125 Giovanni Leoni meinte in Bezug auf Ruffs m.d.p.n.: „The complexity of multiple perspectives appears to be 
the only path towards intuiting, towards catching a glimpse, as well as the different perspectives, of the naked 
essence of the thing [...].“ (Leoni 2002, S. 17). Siehe dazu auch: Tramontano 2002, S. 21. 
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und Konventionen bewusst gemacht und hinterfragt sowie bisweilen der fotografische 
Abbildungsmodus im Allgemeinen grundlegend reflektiert. 
Naturwissenschaftliche Fotografie 
Die Verwendung der Fotografie zu naturwissenschaftlichen Forschungs- und 
Dokumentationszwecken ist eine Facette dieses Mediums, die Ruff in seinem Œuvre ebenfalls 
würdigt und reflektiert. Auch diese Reflexionen sind gekennzeichnet von genrespezifischen 
Allusionen und Verweisen, die von einer kritischen Auseinandersetzung mit der Fotografie an 
sich begleitet werden. 
Die Serie der Sterne stellt eine offensichtliche Verbindung zum Topos und Bereich der 
naturwissenschaftlichen Fotografie her. Ruff lehnt die Einteilung seiner Bilderauswahl in 
sechs unterschiedliche Kategorien klar an die Ordnungs- und Gliederungslogik 
naturwissenschaftlicher Prägung an und verleiht auch dem jeweiligen Einzelbild durch die 
Benennung mit schlichten Angaben zu Zeit und Teleskopstellung weniger den Charakter 
eines Artefakts als den eines Forschungsobjekts oder -dokuments. „Während jedoch die 
astronomischen Fotografien in ihrem wissenschaftlichen Verwendungszusammenhang als 
Abbildungen von Natur gewertet werden, bilden die Sterne diese technische Naturabbildung 
nach.“126, betont Henning Engelke das enge, fast imitatorische Referenzverhältnis von Ruffs 
Reihe zu wissenschaftlichem Bildgut, spricht ihr zugleich aber eine ästhetische Autonomie 
zu, die in positiver Weise auf die ursprünglichen Forschungsfotografien zurückwirkt.127 
(Darin sieht der Autor den Ansatzpunkt zu einer prinzipiellen Integrationsmöglichkeit und 
wechselseitigen Bereicherung von künstlerischer und forschungsorientierter Fotografie, 
allgemein zur Aussöhnung von Kunst und Wissenschaft.128)  
Neben dieser Anregung zur Auseinandersetzung mit naturwissenschaftlicher Fotografie und 
ihrem Verhältnis zur künstlerischen bieten die Sterne in ihrer extremen Motivik Anlass, die 
Eigenschaften und Merkmale des fotografischen Mediums an sich kritisch zu betrachten. Sein 
Wesen, das bestimmt ist durch die bestechende Transformation des Realraums in die Ebene 
des Bildes, offenbart sich hier plötzlich als brüchig und uneindeutig: „Die Sternen-
                                                
126 Engelke 2004, S. 11. 
127 „Sie [die Sterne] öffnen als verbildlichte Hypothese einen Zugang zur Anschauung wissenschaftlicher 
Bildlichkeit und beanspruchen zugleich, als eigenständige ästhetische Objekte wahrgenommen zu werden. 
(Engelke 2004, S. 11). 
128 „In ihrer widersprüchlichen Verschmelzung von technischer Abbildung und künstlerischer Gestaltung, von 
ästhetischer Eigenwertigkeit und dem Verweis auf Natur nähern sich die Sterne einer ungreifbaren – sich immer 
wieder der Konkretisierung entziehenden – Synthese der beiden Bereiche Kunst und Wissenschaft an [...].“ 
(Engelke 2004, S. 12 f.). 
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Fotografien zeigen keine illusionistische Oberfläche mehr, an ihre Stelle tritt jedoch auch 
keine räumliche Tiefe.“129  
Das Interesse Ruffs an naturwissenschaftlicher Fotografie tritt auch in der zweitjüngsten Serie 
der cassini zu Tage. Die enormen zeitlichen und räumlichen Dimensionen des damit 
verbundenen Forschungsprojekts bedingen ebenso eine Erweiterung des fotografischen 
Dispositivs: Die herkömmliche „Konstellation Aufnehmender – Kamera – Bildmotiv“ (siehe 
Ruffs Zitat auf S. 36) wird hier in einen Extremzustand versetzt, den der Künstler mit 
maximaler Nähe zu seiner Person, zur Künstlerhand, die individualisierende 
Digitalkorrekturen in den heruntergeladenen Bildern vornimmt, kontrastiert und so ins 
Bewusstsein ruft.  
Schließlich ist auch bei den Retuschen eine kritische Reflexion fotografischer Bildproduktion 
im naturwissenschaftlichen Feld erkennbar. Der ursprüngliche Zweck der medizinischen 
Fotografien, Symptome und physiognomische Veränderungen an Kranken zu dokumentieren 
und vergleichbar zu machen, wird durch die gleichsam plumpen kosmetischen Eingriffe Ruffs 
beinahe ins Grotesk-Lächerliche gezogen. Als ob er damit – in Abkehr von seiner 
ursprünglichen Überzeugung – zum Ausdruck bringen wollte, dass die Fotografie nicht 
einmal die Oberfläche verlässlich abbilden könne. 
Stereoskopie – Reisefotografie 
Ein weiterer Reflexionsgegenstand im bisherigen Schaffen Ruffs ist die Stereoskopie. Wie 
Jonathan Crary in Techniken des Betrachters feststellt,130 war die „wichtigste Form der 
Bilderzeugung im 19. Jahrhundert [...], sieht man einmal von der Fotografie ab, das 
Stereoskop.“131 Der Kunsthistoriker verweist auf einen unmittelbaren historischen 
Zusammenhang dieser beiden Bildproduktionstechniken, zumal „fotografisch hergestellte 
Bilder jahrzehntelang auf diese [stereoskopische] Weise betrachtet wurden.“132 Im Licht 
dieser Informationen erscheinen Ruffs Stereofotos als Hommage und Erinnerung an das 
besagte Nahverhältnis und den gemeinsamen Beitrag von Stereoskopie und Fotografie zur 
Geschichte der visuellen Kultur. 
Zudem stellen die Stereofotos eine bewusste Reminiszenz an die dokumentarische Funktion 
der Fotografie auf Reisen dar: „Die Fotografie wurde ja schon immer benutzt, um den 
„Daheimgebliebenen“ einen Eindruck von fremden Städten, Landschaften oder Gegenden zu 
                                                
129 Brauchitsch 1992, S. 13. 
130 Den Hinweis auf Crary verdanke ich Tammer El-Sheikhs Beitrag in: Matt 2009a, S. 144. 
131 Crary 1996, S. 122. 
132 Ebd. 
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geben. Ich fand die Idee dann schön, die Eindrücke auch „räumlich“ näherzubringen.“133 Das 
Gefühl der tatsächlichen physischen Teilhabe am Bild und der Immersion in die bildliche 
Szenerie waren für Ruffs Entscheidung bestimmend, die Stereobilder durch die vorwiegende 
Wahl ferner oder exotischer Schauplätze motivisch an die Tradition und das Genre der 
Reisefotografie anzubinden.134 
Weitere Formen fotografischer Bildproduktion zu dokumentarischen 
Zwecken 
Die bislang erörterten, von Ruff reflektierten Formen fotografischer Bildproduktion zeichnen 
sich durch eine Anwendung der Fotografie aus, die im weitesten Sinne auf ihre 
dokumentarische Eigenschaft abhebt und ihre Abbildungsfähigkeit ins Zentrum stellt.  
Eine weitere dieser Formen, mit der sich der Künstler auseinandersetzt, ist die 
Produktfotografie. Mit der Serie der Maschinen, die den gesamten Aufnahmeprozess eines 
Erzeugnisses zu kommerziellen Zwecken veranschaulicht, gewährt Ruff einen Einblick in die 
Geschichte der industriellen Werbefotografie und führt deren Spezifika vor Augen. Mit den 
Serien der Nächte bzw. Jpegs, die Kriegsschauplätze imitieren bzw. tatsächlich zeigen, tritt 
wiederum die Rolle der Fotografie als ständiger Begleiter und Zeuge von Zerstörung im 
Rahmen ihrer journalistischen Anwendung ins Bewusstsein. 
Aktfotografie 
Die Fotografie als künstlerisches Medium und Ausdrucksform wird in Ruffs Schaffen bei den 
nudes erstmals zum expliziten Reflexionsgegenstand, die, wie schon erwähnt, in 
Auseinandersetzung mit dem Genre der Aktfotografie entstanden und dieses durch die 
Einbeziehung pornografischen Bildmaterials um eine gesellschaftlich aktualisierte und 
authentische Form erweitern. Bemerkenswert an den nudes ist im Weiteren, dass die 
genrespezifische Revision Ruffs eine allgemeine Offenlegung fotografischer 
Wesensmerkmale mit sich bringt, die mit der malerischen Komponente der Bilder verbunden 
ist. Im Gegenzug zu ihrer aufwertenden Kontextualisierung im malerischen Feld bewirkt ihre 
Weichzeichnung eine Verschleierung des ursprünglichen fotografischen Wesens; Ruff 
beabsichtigte, „das Sujet zu »ent-fotografieren«“135, auch um den Betrachter durch die 
Konfrontation von formaler Entrückung und motivischer Drastik zu irritieren und letztlich 
                                                
133 Thomas Ruff zit. nach Hürzeler 1996, S. 53. 
134 „Zuerst habe ich tatsächlich nach einem passenden Motiv oder Sujet gesucht. Aber ich habe keines gefunden. 
Bis ich darauf kam, daß es sich für das Genre „Reisefotografie“ eignet.“ (Ebd.). 
135 Ruff zit. nach Drück 2004, S. 241. 
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eine Reflexion über Bildgegenstand und Medium auszulösen.136 Die Erkennbarkeit der 
Pixelstruktur in manchen Werken erhält so eine inhaltliche Funktion, zumal sie die 
elektronische Herkunft und Beschaffenheit des Ausgangsbildes trotz aller Störmomente vor 
Augen führt.  
Konkrete und Generative Fotografie 
Nach 1945 bildete sich in Deutschland als Folge der allgemeinen fotografischen 
Abstraktionsbestrebungen während der Zwischenkriegszeit eine Form der künstlerischen 
Fotografie heraus, für die der Begriff ‚Generative Fotografie‘ eingeführt wurde: „Die 
Generative Fotografie [...] postuliert [...] die Beschäftigung mit dem je eigenen Medium, das 
ausschließlich auf sich selbst verweist“137 und zeichnet sich dadurch aus, dass die Fotografie 
„nicht dazu verwendet wird, um etwas abzubilden oder sichtbar zu reproduzieren, sondern um 
etwas zu bilden und sichtbar zu produzieren. Das Medium wird zu einem Werkzeug, um 
einen künstlichen Gegenstand zu generieren.“138 Dies impliziert, dass die Generative 
Fotografie nicht im herkömmlichen Sinne abbildet, sondern einen konkreten, neuen 
Gegenstand erschafft, und deshalb auch als Konkrete Fotografie bezeichnet wird.139 Als 
wesentliches Medium der Generativen Fotografie ist das Luminogramm zu nennen, das mit 
dem Fotogramm verwandt ist, sich davon allerdings insofern klar unterscheidet, als es das 
Ergebnis reiner Lichtgestaltung ist und nicht, wie letzteres, durch Objekte zustande kommt, 
die sich zwischen Lichtquelle und lichtempfindlichem Papier befinden.140 Ein weiteres 
Merkmal der Generativen Fotografie ist die Einführung von drei 
Bildgenerierungsdeterminanten: extensiver Einsatz von Apparaten, Verwendung des seriellen 
Prinzips sowie die Nutzung des Zufalls.141 Neben Otto Steinert als peripherem Vertreter 
können als zwei wesentliche Exponenten dieser Form der Fotografie Peter Keetman und 
Heinrich Heidersberger genannt werden. Keetman war Mitbegründer der Gruppe ‚fotoform‘ 
und begann 1948, durch Licht erzeugte Schwingungsfiguren festzuhalten, indem er die 
Bewegungen einer an einem Draht fixierten, frei pendelnden Lampe mit der Kamera 
aufnahm. Die dabei entstandenen Luminogramme zeigen Formationen von gleichmäßig 
gegeneinander verschobenen identischen Kurven, die einen hochgradig graphischen 
Gesamteindruck hervorrufen (siehe Abb. 106). Ebenso mit Pendeln, die Licht ausstrahlen, 
                                                
136 „Durch die Bearbeitung entschärfe ich das Bild, gebe das Foto aber nicht ganz auf. Der Betrachter muss 
wieder anfangen, sich genau zu überlegen, was er sieht.“ (Ruff zit. nach Drück 2004, S. 241).  
137 Krauss 2005, S. 114. 
138 Wiesing 2002, S. 91. 
139 Siehe Wiesing 2002, S. 91 f. 
140 Siehe Jäger et al. 2005, S. 254. 
141 Siehe Krauss 2005, S. 115. 
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arbeitete Heidersberger. Er konstruierte für seine ab 1955 kreierten ‚Rhythmogramme‘ eigens 
einen Apparat, den so genannten ‚Rhythmographen‘, mit dem die minimal voneinander 
abweichenden Lichtbahnen über eine Spiegelkombination in ein Kameraobjektiv gelenkt 
wurden und so fotografisch aufgezeichnet werden konnten. Die ‚Rhythmogramme‘ 
Heidersbergers, die sowohl als Positive als auch als Negative ausgearbeitet wurden (siehe 
Abb. 107 und Abb. 108), erinnern bisweilen an die von harmonischen Schwingungen 
typischerweise beschriebenen ‚Lissajous-Figuren‘ (benannt nach ihrem Entdecker aus dem 
19. Jahrhundert, dem französischen Physiker Jules Antoine Lissajous)142. 
Bemerkenswerterweise bringt Douglas Fogle die letzte Werkgruppe von Thomas Ruff mit 
genau diesen Figuren visuell in Verbindung: „Looking at the ZYCLES, I am immediately 
reminded of Saul Bass’s title sequence of Alfred Hitchcock’s film Vertigo [...] with ist 
dynamic use of Lissajous spirals [...].“143 Die Lissajous-Figuren, lässt sich folgern, schlagen 
eine bildlich-assoziative Brücke von den zycles zur Konkreten Fotografie im Deutschland der 
1950er Jahre – eine Assoziation, die Ruff selbst anerkennt und bestätigt (siehe Anhang, S. 
103). Insofern kann die letzte Serie des Künstlers im Sinne des medienspezifischen 
Reflexionsmoments, das sein gesamtes bisheriges Schaffen zu durchziehen und zu verbinden 
scheint, interpretiert werden: Die zycles greifen die motivischen Idiosynkrasien der Konkreten 
Fotografie, wie von Keetman und Heidersberger geprägt, auf und setzen sich auf diese Art in 
ein ikonisches Nahverhältnis zu einer spezifischen historischen Spielart der Fotografie, was 
einmal mehr die Geschichte dieses Mediums als Meta-Thema von Ruffs Schaffen ausweist.  
zycles – strukturelle Essenz fotografischer Bildproduktion 
Die zycles sind demnach aufgrund einer sie betreffenden Leseoption hinsichtlich 
fotografiehistorischer Referentialität mit dem fotografischen Feld verbunden. Auch wenn sie, 
wie Ruff selbst meint, „keine Fotografien mehr“144 sind, ist darüber hinaus die Struktur, der 
ihre Entstehung folgt, dem Fotografischen ähnlich, und hebt dessen Charakteristik sogar 
hervor. Ruff erzielt Gestalt und Kompositorik der zycles durch genau jene Handlungen und 
Operationen, die auch der fotografische Bildgenerierungsprozess umfasst: Gleichsam auf der 
Suche nach interessanten Ausblicken bewegt er sich wie ein ‚Street photographer‘ durch die 
selbst kreierte ‚Szenerie‘ im virtuellen Raum, wählt aus, was ihm eines Bildes würdig 
erscheint und erzeugt dieses per Knopfdruck im selben Moment. Motivsuche, Ausschnittwahl 
und augenblickliche, apparativ-mechanische Bildgenese als essentielle Komponenten der 
                                                
142 Siehe Lauterbach 2007, S. 13. 
143 Fogle 2009, S. 198. 
144 Thomas Ruff zit. nach: Dax 2008, S. 65. 
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Fotografie werden bei den zycles in die digitale Welt übertragen und in gleichsam 
abstrahierter Form vollzogen.  Ruff spricht in Zusammenhang mit seiner letzten Werkreihe 
selbst von einer fotografischen Vorgehensweise: „Es ist, als würde ich mit der Kamera durch 
die Welt spazieren: zack! Das ist schön! Stattdessen sitze ich am Rechner, dreh die Dinger, 
verändere die Koordinaten. Wenn’s mir gefällt, mache ich klick.“ 145 
Reproduktion fotografischer Bilder 
Auch wenn theoretische Aspekte der fotografischen Reproduktion in diesem Kapitel eine eher 
untergeordnete Rolle spielen, soll eingangs Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit von Walter Benjamin in seinen Grundzügen vorgestellt werden, um die 
Größe und Tiefe des theoretischen Feldes, auf dem wir uns hier bewegen, erahnen zu lassen 
und ein wesentliches, wenn nicht das wichtigste, philosophisch-theoretische Referenzwerk zu 
diesem Thema zu nennen. Zunächst muss klärend vorausgeschickt werden, dass Benjamin in 
diesem Aufsatz aus dem Jahr 1936 von Reproduktion nicht im Sinne der Wiederholung von 
Wirklichkeit im Bild spricht, sondern, auf einer übergeordneten Betrachtungsstufe, im Sinne 
der Vervielfältigung dieser Wiederholung.146 Der Autor erwähnt als Differenz zwischen 
früheren technischen Reproduktionsformen (Holzschnitt, Radierung und Lithographie) und 
der Fotografie, dass letztere „die Hand im Prozeß bildlicher Reproduktion zum ersten Mal 
von den künstlerischen Obliegenheiten entlastet [...].“147 Entscheidend aber ist, dass durch alle 
Formen der Reproduktion „das Hier und Jetzt des Kunstwerks“ verloren geht und seine 
„Echtheit“, die sich in „materieller Dauer“ und seiner Eingebundenheit in eine Tradition und 
einen historischen Zusammenhang manifestiert, verschwindet.148 Benjamin benennt die 
Folgen dieses Vervielfältigungsprozess mit dem viel zitierten und diskutierten Auraverlust 
des Kunstwerks: „Man kann, was hier ausfällt, im Begriff der Aura zusammenfassen [...].“149 
Der Auraverlust wird von Benjamin allerdings positiv bewertet: Mit ihm befreit sich das 
Kunstwerk aus seiner ursprünglichen rituellen Funktion und erschließt sich das 
Betätigungsfeld des Politischen.150 Die Reproduzierbarkeit zeitigt nach Benjamin nicht nur 
                                                
145 Thomas Ruff zit. nach Dusini 2009, S. 24. 
146 Diese wichtige Unterscheidung bemerkt Peter Geimer in: Geimer 2009, S. 139.  
147 Benjamin 1974, S. 474. 
148 „Noch bei der höchstvollendeten Reproduktion fällt eines aus: das Hier und Jetzt des Kunstwerks [...]. Das 
Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff der Echtheit aus. [...] Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff 
alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen 
Zeugenschaft. Da die letztere auf der ersteren fundiert ist, so gerät in der Reproduktion [...] auch die letztere [...] 
ins Wanken.“ (Benjamin 1974, S. 475 ff.).  
149 Benjamin 1974, S. 477. 
150 „An die Stelle ihrer Fundierung aufs Ritual tritt ihre Fundierung auf eine andere Praxis: nämlich ihre 
Fundierung auf Politik.“ (Benjamin 1974, S. 482). 
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Konsequenzen für den Bereich der Kunst, sondern bewirkt einen allgemeinen Wertewandel151 
und führt, so zumindest die spätere Lesart von Jean Baudrillard, zu einer Umwälzung der 
gesamten Bedeutungsproduktion.152 Benjamins Aussagen aber haben in erster Linie konkrete 
Bezüge zu Kunstwerk und Bild: Er nennt als herausragende Eigenschaften der technischen 
Reproduktionsformen (gegenüber den manuellen), im Speziellen der Fotografie, einerseits 
deren Selbstständigkeit gegenüber dem Original und meint damit die Fähigkeit, durch 
Vergrößerungen und Ausschnittwahl eigenständige und neuartige Bilder zu generieren. Zum 
anderen spricht Benjamin die Ubiquität und Translokation des Originals an, die durch das 
Medium der Fotografie und seine Reproduktionsgabe potentiell möglich und vorstellbar ist.153  
Die zuletzt genannten Aspekte der Fotografie spielen im Rahmen der Reflexionen über die 
Reproduktion des fotografischen Bildes, die Thomas Ruff in mehreren Werkreihen, wie 
gezeigt werden soll, vollzieht, eine nicht unbedeutende Rolle. Die hier vertretene These 
basiert in Analogie zu Benjamin auf einem Reproduktionsbegriff, der die Vervielfältigung des 
fotografischen Bildes, vor allem aber seine Wiederverwendung in anderen Kontexten und 
seine Überführung in andere Medien oder andere Bilder meint. Dabei interessieren 
insbesondere mögliche Veränderungen, die das fotografische Bild dabei erfährt. Die Frage 
also, inwiefern Ruff die fotografische Reproduktion in seinem Schaffen reflektiert, lässt sich 
anhand von drei Fragen konkretisieren, erstens: Welche historischen und gegenwärtigen 
Formen der fotografischen Bildreproduktion gibt es? Zweitens: In welchen Kontexten wurden 
und werden fotografische Bilder reproduziert? Drittens: Inwiefern wird das fotografische Bild 
bei seiner Vervielfältigung und beim Wechsel in ein anderes Medium verändert? 
Allesamt scheinen sich diese drei Fragen im Hintergrund der Serie der Zeitungsfotos zu 
bewegen. Die Reproduktion von Fotografien findet im printmedialen Kontext tagtägliche 
Anwendung. Hier vollzieht sich nicht nur die von Benjamin in Aussicht gestellte Ubiquität 
des Bildes, sondern auch eine Verselbstständigung gegenüber dem Original – die 
ursprüngliche Fotografie wird nach rein redaktionellen Gesichtspunkten beschnitten, in den 
Textkörper eingepasst und mit einer Bildunterschrift versehen. Die Implikationen dieser 
Veränderungen im Zuge der printmedialen Reproduktion sind für Ruff dabei von besonderem 
                                                
151 „Benjamin interessieren weniger die sichtbaren stilistischen Veränderungen, die das reproduzierte Werk von 
seinem Vorbild trennen, als der grundsätzliche Wertewandel, den die massenweise Wiederholbarkeit des 
Kunstwerks in Gang setzt.“ (Geimer 2009, S. 141). 
152 Siehe Geimer 2009, S. 140. 
153 „Erstens erweist sich die technische Reproduktion dem Original gegenüber selbständiger als die manuelle. Sie 
kann, beispielsweise, in der Photographie Ansichten des Originals hervorheben [...] oder mit Hilfe gewisser 
Verfahren wie der Vergrößerung [...] Bilder festhalten, die sich der natürlichen Optik schlichtweg entziehen. [...] 
Sie kann zudem zweitens das Abbild des Originals in Situationen bringen, die dem Original selbst nicht 
erreichbar sind. [...] Die Kathedrale verläßt ihren Platz, um in dem Studio eines Kunstfreundes Aufnahme zu 
finden [...].“ (Benjamin 1974, S. 476 f.). 
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Interesse: „The newspaper photograph is the stepchild of photography. It’s cut at random to 
fit into an article, captioned and turned into an illustration of the text. What kind of 
information can this image give us if the image is then isolated [...]?“154 Diese Frage überführt 
Ruff unmittelbar in bildliche Form, indem er seine Pressefotografien von der Bildunterschrift 
befreit und lediglich vergrößert, aber sonst unverändert, reproduziert. Im Zustand der 
Entbundenheit von ihrem ursprünglichen Informationskontext entbehren seine Zeitungsfotos 
inhaltlicher Eindeutigkeit; es offenbart sich, wie ebenso Walter Benjamin konstatierte,155 die 
Essentialität textlicher Begleitinformation im Zusammenhang mit printmedial eingesetzter 
Fotografie, ohne die wir über die originale Bedeutung des Bildes unter Aktivierung und 
Mitwirkung unserer Fantasie nur rätseln und mutmaßen können.156 Das Bild verstummt in 
einem solchen Fall und spricht allerhöchstens über sich selbst: Es vermag lediglich auf seine 
eigene Gegenständlichkeit zu zeigen157 und vermittelt auf diesem Weg die elementare 
„Unfähigkeit der Fotografie, Geschichten zu erzählen.“158 Für Matthias Winzen zeigen die 
Zeitungsfotos von Ruff mehr als nur die fallweise Sprachlosigkeit der Fotografie als 
spezifische Folge ihrer Reproduktion. Sie bringen zu Bewusstsein, dass ihr Inhalt stets erst 
durch die menschliche Imagination entsteht,159 was ihre Bedeutung als prinzipiell kontingent 
und ihren referentiellen Bezug zum abgebildeten Wirklichkeitsausschnitt als sekundär 
erscheinen lässt. Ruffs mehrfache Verwendung von Presseabbildungen von Kunstwerken für 
einige seiner Zeitungsfotos verdeutlichen die Aussagen Benjamins über die potentielle 
Translokation der Kunst mittels der Fotografie und betonen das Wesen der fotografischen 
Reproduktion. Diese tritt in ihrer vielseitigen Anwendbarkeit und ihrer gleichsam 
unbegrenzten Wiederholbarkeit vor allem dort zu Tage, wo Ruff, wie etwa im Falle des 
Bildes von Gerhard Richter in Abb. 29, Fotos von Kunstwerken reproduziert, die selbst im 
thematischen Kontext von Reproduktion stehen.  
                                                
154 Thomas Ruff zit. nach Wulffen 1996, S. 98. 
155 „An dieser Stelle hat die Beschriftung einzusetzen, [...] ohne die alle photographische Konstruktion im 
Ungefähren stecken bleiben muß. [...] Wird die Beschriftung nicht zum wesentlichsten Bestandteil der 
Aufnahme werden?“ (Benjamin 1977, S. 385). 
156 Für Roland Barthes gehört die verbale Bildbegleitinformation, wie er kurz vor seinem Tod 1982 festhielt, zu 
den bewusst eingesetzten Verfahren im Rahmen der Konnotationserweiterung von Fotografien, zu denen er auch 
die Wahl des Ausschnitts und die Formatbeschneidung zählt. Diese vergrößern demnach den Sinnumfang und 
die inhaltliche Komplexität einer fotografischen Botschaft (siehe Barthes 1990, S. 16 und 21). Die Modifikation 
einer dieser Komponenten im Zuge der Reproduktion der Fotografie, lässt sich folgern, beeinträchtigt den 
ursprünglichen Sinn maßgeblich und erschwert seine Rekonstruktion. 
157 Kurt W. Forster zu den Zeitungsfotos: „Weil er aber jeden Kommentar ausblendet und das Bild einzig als Bild 
sprechen lässt, bekräftigt er dessen Gegenständlichkeit. Das Bild verstummt als Zeuge, legt aber ein beredtes 
Zeugnis seiner selbst ab [...].“ (Forster 2009, S. 128). 
158 Brauchitsch 1992, S. 13. 
159 „Von ihren rationale Orientierung suggerierenden Betextungen befreit, destillieren Ruffs Zeitungsfotos den 
Anteil vorrationaler, amorpher Phantasterei heraus, ohne den unsere Wahrnehmung zu keinerlei rationaler 
Orientierung findet. Wir können einem bedruckten Stück Papier nicht die Nachricht entnehmen [...] – und zwar 
nicht als Folge der Bildbetrachtung, sondern als ihre Voraussetzung.“ (Winzen 2001b, S. 140). 
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Eine ebenso lang praktizierte Anwendung fotografischer Bildreproduktion ist neben der 
(beschnittenen) Wiedergabe von Fotografien in Printmedien die fototechnische Überlagerung 
und Zusammenfügung von Fotografien – die Fotomontage. Das Kennzeichen der printmedial 
eingesetzten Fotomontage besteht darin, so Roland Barthes, „daß sie unauffällig innerhalb der 
Denotationsebene auftritt; [...] bei keiner anderen Bearbeitung setzt die Konnotation so 
vollständig die »objektive« Maske der Denotation auf.“160 Die künstlerische Fotomontage 
eines John Heartfield hingegen ist offenkundig konstruiert, kennzeichnend ist der 
„eindringliche Moment politisch-ideologischer Agitation [...].“161 Mit seinen Plakaten 
wiederum lehnt sich Ruff ganz bewusst an diese zweite Form der Montage an („Those posters 
[...] attempt very crudely and rediculously to manipulate you in a single direction.“162). Er 
erinnert so an ein historisches Genre, das ganz gezielt die Möglichkeiten fotografischer 
Reproduktion ausnützte, und zitiert gleichsam die charakteristische Art und Weise dieser 
Anwendung.163  
Auch die Serie der Anderen Porträts kann im Kontext der Reflexion und Offenlegung 
reproduktionsspezifischer Merkmale der Fotografie verortet werden. Ruffs Vorhaben war es 
nicht nur, durch Überlagerung zweier Aufnahmen von Gesichtern gleichsam ein einzelnes 
künstliches zu schaffen, sondern dies im Wege eines traditionellen, analogen Verfahrens zu 
erzielen. Ein solches fand er in der besonderen Bildreproduktionstechnik der ‚Minolta-
Monage-Unit‘, die im resultierenden Bild, entsprechend der medienreflexiven Absichten 
Ruffs, die angewandte Überblendungstechnik deutlich hervortreten lässt.164 
Neben der Fotomontage ist auch das aktive Eingreifen in den vorhandenen Bildgegenstand 
und dessen manuelle Umgestaltung durch den Vorgang des Retuschierens ein Phänomen, das 
in der fotografischen Eigenschaft der Reproduzierbarkeit wurzelt. Die Retusche erfüllt nur 
ihren Zweck, wenn sie, ähnlich wie die Fotomontage, unauffällig ist und „die besondere 
Glaubwürdigkeit der Fotografie“165 im Betrachter nicht erschüttert wird. Unerlässlich dafür 
ist, dass die manuell adaptierte Fotografie nach der Bearbeitung wieder in einen 
fotografischen Zustand zurückgeführt wird, der ihren vermeintlichen Wahrheitsgehalt 
unangetastet erscheinen lässt. Der fototechnischen Reproduktion kommt bei der Retusche 
                                                
160 Barthes 1990, S. 17. 
161 Boym 2001, S. 173. 
162 Ruff zit. nach Durand 1997, S. 32. 
163 „So gesehen ist das natürlich auch eine ›Hommage‹, eine Huldigung an ein Bildgenre innerhalb 
fotografischer Traditionen. Denn die Plakate nehmen die Tradition ernst und fügen ihr eine neue, individuelle 
Stimme hinzu.“ (Boym 2001, S. 174). 
164 „Diese merkwürdige Überblendtechnik [...] bedingt, daß bestimmte Ränder und Strukturen noch stehen 
bleiben, so daß man sieht, daß es aus zwei Gesichtern besteht, daß es künstlich ist. Dieser Prozeß sollte sichtbar 
belassen werden.“ (Ruff zit. nach Drück 2004, S. 240). 
165 Barthes 1990, S. 17. 
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folglich eine entscheidende Rolle zu. Bei seiner Retuschen-Serie unterlässt Ruff diese 
Reproduktion jedoch und präsentiert die Fotografien in ihrem auffälligen, händisch 
nachkolorierten Zustand, wodurch die Retusche im herkömmlichen Sinn und Verständnis 
naturgemäß misslingt. Dieses Misslingen allerdings erscheint kalkuliert: Ruff macht dadurch 
auf die Funktions- und Wirkungsweise des Retuschierens aufmerksam und lässt den 
Rezipienten erkennen, dass zu dessen konstitutiven Elementen und Grundvoraussetzungen 
auch die fotografische Reproduktion des geänderten Bildes zählt.  
Schließlich ist auch die Betrachtung der Maschinen vor dem Hintergrund einer Reflexion vor 
allem der reproduktiven Eigenschaften des fotografischen Mediums bei Ruff sinnfällig und 
nachvollziehbar. Der Künstler veranschaulicht durch die Übernahme von Fotografien, die den 
Prozess der Produktfotografie in den unterschiedlichsten Stadien zeigen, nicht nur die 
gesamte Breite an Maßnahmen und Techniken der manuellen und fototechnischen 
Motivadaptionen innerhalb eines auf Reproduktion basierenden, mehrstufigen 
Bildgenerierungsvorgangs. Er zeigt vielmehr auch, dass ein wesentliches historisches und 
gegenwärtiges Nutzungsgebiet dieser fotografischen Eigenschaften in der Werbegrafik und 
der kommerziellen Bildherstellung liegt. Ruff zieht außerdem eine zusätzliche Ebene in die 
hintergründige Reproduktionsthematik der Maschinen ein, indem er die aus mehrfacher 
Reproduktion hervorgegangenen Originalbilder digitalisiert, am Computer nachbearbeitet und 
erneut, als Teile seiner Werkserie, reproduziert. 
Distribution fotografischer Bilder 
Eng verknüpft mit dem Phänomen und der Eigenschaft der Reproduzierbarkeit von 
Fotografien ist deren Distribuierbarkeit. Die oben erwähnte Einschätzung Walter Benjamins, 
wonach die Vervielfältigung eines Kunstwerks in Gestalt der Fotografie dessen räumliche 
Verlagerung und Loslösung von einem bestimmten Ort prinzipiell möglich macht (siehe 
Fußnote 153), impliziert nicht nur, dass mit der Fotografie ein noch nie da gewesenes Ausmaß 
an Informationen eines Objekts im Bild wiederholt und reproduziert werden kann, sondern 
auch, dass diese Informationen durch die Fotografie aufgrund ihrer physischen Eigenschaften 
erhöhte Mobilität erlangen. Gleichsam die Dinge selbst werden in Gestalt der Fotografie 
mobil und können, aufgrund der Reproduktionseigenschaft der Fotografien ihrerseits, an 
mehreren Orten zugleich sein.166 Auf welchen Wegen aber, schließt sich als Frage unmittelbar 
                                                
166 In dem Gedanken, dass durch die Fotografie die Dinge selbst mobil werden, wie Benjamin andeutet, ist die 
Vorstellung von der Kongruenz von Fotografie und fotografiertem Objekt erkennbar, das von anderen 
Theoretikern als hoch problematisch aufgefasst und entsprechend kritisiert wurde, weil es in letzter Konsequenz 
bedeutet, dass die Fotografie nicht als Bild der Realität, sondern als Realität selbst wahrgenommen wird. 
Günther Anders etwa schrieb im Jahr 1956 über den Fotografiegebrauch von Reisenden: „So wenig sie dasjenige 
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daran an, gelangen sie dorthin? Von der Frage der Reproduktion von Bildern und vor allem 
Fotografien ist folglich die nach ihrer Distribution nicht weit entfernt. Es lässt sich zeigen, 
dass auch Thomas Ruff Interesse an dieser Frage hat und mehrere seiner Serien durch eine 
bildimmanente Reflexion der Formen von Verteilung und Umlauf von Bildern miteinander 
verbunden sind. Ruff scheint in den besagten Werkreihen nicht nur zu reflektieren, welche 
Kanäle historisch und gegenwärtig zur Zirkulation von visueller Information genützt wurden 
und werden, sondern auch, welche Implikationen die jeweilige Distributionsform für das 
fotografische Bild selbst besitzt. 
Dass bei Ruffs Zeitungsfotos die Printmedien als traditioneller Verteilungskanal von 
fotografischen Bildern bedacht werden, ist nahe liegend. Wie schon im Kapitel zuvor gezeigt 
wurde, berücksichtigt und reflektiert der Künstler in dieser Serie die spezielle Handhabung 
der Fotografie im Zuge oder im Vorfeld dieser Art von Distribution und ihre unmittelbaren 
Folgen für das Bild. Kenntlich gemacht werden vor allem die Anpassung des Formats und die 
anschließende Einfügung der Aufnahme in ein Text-Bild-Kontinuum nach vorwiegend 
gestalterischen und optischen Gesichtspunkten sowie die Hinzufügung einer 
sinnbestimmenden Bildunterschrift.  
Das Internet und dessen Relevanz für die globale Verteilung und Zugänglichkeit von 
Fotografien schwebt als implizites Thema wiederum im Hintergrund jener Serien Ruffs, deren 
zugrunde liegendes Bildmaterial er aus Quellen des World Wide Web bezog: nudes, Substrat, 
Jpegs und cassini. Die Bilder all dieser Reihen verbindet das formale Spezifikum einer nicht 
immer klar erkenn-, jedenfalls aber sichtbaren Pixel-Struktur, durch die sie gleichsam ihre 
Herkunft, vor allem aber ihren niedrigen Auflösungsgrad zur Schau stellt. Bei den Jpegs wird 
der Umstand der geringen Datenmenge der Einzelbilder zum titelgebenden Hauptthema und 
zum motivischen Hauptelement. Ruff macht damit einen Aspekt dieser Bilder zu ihrem 
inhaltlichen Zentrum, der ausschließlich mit ihrer Tauglichkeit zur elektronischen 
Distribution in Zusammenhang steht. „Die sehen ja nicht so aus,“ betont er, „weil einer das 
›schön‹ gefunden hat. Sondern, weil sie im World Wide Web schnell, kompatibel und 
problemlos funktionieren sollen. [...] JPEGs sind – ähnlich wie MP3s – eine technische 
Lösung, die mit Ästhetik erstmal gar nichts zu tun hat. [...] Meine Serie »JPEG« ist in diesem 
Sinne eine Arbeit über die ästhetischen Begleiterscheinungen einer Erfindung, welche die 
                                                                                                                                                   
fotografieren, was sie sehen [...] so wenig ist ihnen das, was sie fotografieren, das »Wirkliche«. »Wirklich« ist 
für sie vielmehr die Aufnahme, das heißt: die in das Serien-Universum aufgenommenen und zu ihrem Eigentum 
gewordenen Exemplare der Reproduktions-Serie. [...] »Wirklich« ist für sie nicht eigentlich der in Venedig 
liegende Marcusplatz; sondern derjenige, der in ihrem Foto-Album liegt, in Wuppertal, Sheffield oder Detroit.“ 
(Anders 1999, S. 109). 
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Bilder im WWW distribuierbar gemacht hat.“167 Das inhaltliche Gewicht 
distributionsbedingter Merkmale der im Internet verbreiteten Fotografie hebt der Künstler 
auch bei den nudes hervor (und relativiert dabei die Bedeutung der aktfotografischen 
Referenz): „In der Serie geht es weniger um eine kunstgeschichtliche Reflexion des Genres 
Aktfotografie, sondern um die Distribution von Bildern oder wie wir heutzutage Bilder 
konsumieren.“168 
Die Menge an Bildern, die tagtäglich durch die vorhandenen Distributionskanäle auf uns 
einströmt, wurde schon 1927 von Siegfried Kracauer in seinem Aufsatz Die Photographie mit 
kritischem Auge betrachtet, zumal sie eine sinnvolle Verarbeitung visueller Information 
verunmöglicht und das menschliche Gedächtnis weniger erweitert und bereichert, als 
überfordert und einschränkt: „Böte sie [die Bildermenge ] sich dem Gedächtnis als Stütze an, 
so müßte das Gedächtnis ihre Auswahl bestimmen. Doch die Flut der Photos fegt seine 
Dämme hinweg. So gewaltig ist der Ansturm der Bildkollektionen, daß er das vorhandene 
Bewusstsein entscheidender Züge zu vernichten droht.“169 Die mittlerweile sprichwörtliche 
‚Bilderflut‘ hat durch die Entwicklung der elektronischen Medien, insbesondere des Internet 
ein noch größeres Ausmaß angenommen, und mit ihr auch der Verlust des Sinns und Zwecks 
bildlich vermittelter Information. Letztlich enthalten die distribuierten Bilder mangels ihrer 
Verarbeitbarkeit jenes „informationelle Nichts“, das sich, wie schon erwähnt (siehe Fußnote 
76), in den Werken der Substrat-Serie zeigt. Diese bestehen aus stumpfen visuellen Reizen 
und sind auf einem betont niedrigen semantischen Komplexitätsniveau angesiedelt, das, wie 
es scheint, auf unsere schwindende Selektionsfähigkeit im Zeitalter uns ständig umspülender 
analoger, vor allem aber digitaler Bilderströme gemünzt ist. Für Wolfgang Ullrich sind die 
Substrat-Bilder allerdings nicht als Kritik an der intensivierten Bilderdistribution und ihren 
Folgen zu interpretieren. Vielmehr sieht er sie als positive Referenz an eine „Ökonomie des 
Vergessens“170, die sich als Resultat der ‚Bilderflut‘ und der zurückgehenden visuellen 
Aufmerksamkeit entwickelte und Phänomene wie die so genannte Stock-Photography 
hervorbrachte. (Damit meint er jene Bilder in kommerziellen Datenbanken wie Corbis, die 
reinen Illustrationszwecken dienen und inhaltlich so unspezifisch sind, dass sie nach 
Gebrauch im Sog der anderen Bilder untergehen und vergessen werden, und auf diese Art zu 
alternativen Illustrationszwecken erneut verkauft und verwendet werden können.171) Dem 
                                                
167 Ruff zit. nach Dax 2008, S. 64. 
168 Ruff zit. nach Dusini 2009, S. 24. 
169 Zit. nach Geimer 2009, S. 155. 
170 Ullrich 2003, S. 83. 
171 „Die Bilder der Stock-Photography haben nicht die Aufgabe, zu veranschaulichen oder eine Information [...] 
zu vermitteln [...]. Sie sind so gleichförmig, daß sie verwechselbar und austauschbar werden. Doch braucht das 
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„informationellen Nichts“ in den Bildern Ruffs gibt der Autor somit eine affirmative 
Wendung: „Hiermit ist jedoch keine medienkritische Aussage getroffen, wonach die Fülle an 
Bildern letztlich zum totalen Bedeutungsverlust führt: Gegen Kulturpessimismus sprechen 
vor allem die schönen bunten Farben von Substrat. Der Plural an Bildern wird hier zu einem 
fröhlichen Pool, in dem sie alle schwimmen – banal, beiläufig und heiter, als Ausdruck jener 
Sehnsucht nach Unbestimmtheit und Folgenlosigkeit, die die gegenwärtige Kultur generell 
kennzeichnet.“172 
Bilddigitalität 
Viele der genannten Phänomene, mit denen sich Thomas Ruff in seinen Werkserien explizit 
oder implizit auseinandersetzt, wurden durch die Entwicklung und Verbreitung der digitalen 
Bildform einem fundamentalen Wandel unterzogen oder aber verdanken dieser überhaupt ihre 
Entstehung. Die Nutzung des Internet zur Distribution von Bildern etwa hat deren 
Digitalisierung genauso zur Voraussetzung wie das von Ruff thematisierte Auftreten der 
‚Verpixelung‘ von Fotografien. Zentrale Aspekte und Praktiken der Produktion und 
Reproduktion von Bildern, denen sich der Künstler widmet, wie beispielsweise die Retusche, 
wurden durch die Digitalisierung wiederum in einen neuartigen Arbeitsprozess eingebunden, 
der eine Verlagerung des Schauplatzes wesentlicher fotografischer Operationen von der 
Dunkelkammer an den Computer mit sich brachte. Kurzum, das gesamte fotografische 
Dispositiv ist von dieser technologischen Neuerung betroffen: „Die Digitalisierung erzwang 
ein neues Verständnis der Herstellung, Bearbeitung und Distribution der Bilder.“173 
Entsprechend dieser übergeordneten Bedeutung soll hier noch einmal kurz ein gesonderter 
Blick auf das Digitale in Ruffs Werk geworfen werden. 
Das Verhältnis von Thomas Ruff zur Digitaltechnik ist primär von einem pragmatischen 
Zugang geprägt: „Ich sehe das Digitale daher auch nicht als Revolution, sondern als 
Werkzeug, von mir aus als neue Möglichkeit.“174 Entsprechend früh begann er digitale Mittel 
wegen ihrer beschleunigenden und vereinfachenden Effekte auf den Arbeitsprozess bei der 
Produktion und der Bearbeitung von Bildern einzusetzen. Die Häuser tragen die ersten 
Spuren digitaler Eingriffe; dies setzt sich fort über blaue Augen und Herzog & de Meuron zu 
den Plakaten, ab denen das künstlerische Schaffen Ruffs durchgehend von der Arbeit am 
Computer bestimmt ist. Für ihn bedeutet die Zuwendung zum Digitalen keinen Tabubruch 
                                                                                                                                                   
in diesem Fall nicht als Defizit angesehen zu werden; vielmehr wird ein Bild für die Agentur sogar umso 
wertvoller, je belangloser [...] es ist, läßt es sich dann doch um so besser – und häufiger – verkaufen.“ (Ullrich 
2003, S. 82). 
172 Ullrich 2003, S. 92. 
173 Geimer 2009, S. 98. 
174 Ruff zit. nach Dax 2008, S. 63. 
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und auch keine Zäsur in seinem Werk, zumal sie den für ihn stets bestimmenden Status Quo 
der Bildschöpfung darstellt. „Schon immer habe ich mit meinen Arbeiten versucht, das 
Medium zu reflektieren. Wenn ich also heute die digitalen Medien in meinen Arbeiten 
reflektiere, dann siehe ich da keinen Bruch in der Kontinuität.“175 Ruffs Reflexionen 
beschränken sich, seinem pragmatischen Zugang folgend, auf eine konstatierende Rolle und 
lassen weniger einen kritischen Impetus erkennen. Er scheint damit, in theoretischer Hinsicht, 
nicht derjenigen Fraktion zugehörig, die wie W. J. T. Mitchell durch die Entwicklung der 
Digitalfotografie eine Zeitenwende angebrochen sieht, die den ontologischen Status der 
Fotografie, ihre Objektivität und Glaubwürdigkeit sowie den Umgang mit ihr tiefgreifend 
verändert.176 In Ruffs Zugang klingt vielmehr die Überzeugung von Kai Uwe Hemken an, der 
durch die digitale Fotografie „die Problemlage der medialen Repräsentation lediglich 
potenziert, nicht aber neu erschaffen [sieht]. So ist die Digitalität [...] nur eine Episode in der 
langen Geschichte der Medien, die die grundlegende Problemstellung von Realität, 
Repräsentation und Wahrnehmung von Beginn an aufgeworfen hat.“177  
Die das Digitale betreffenden reflexiven Momente in Ruffs Schaffen bewegen sich in einem 
Spektrum von der mehr oder minder deutlichen Anwendung digitaler Mittel zur 
Bildherstellung über die Behandlung spezifisch formaler Aspekte des digitalen Bildes bis hin 
zur Wahl von Motiven, die erst die digitale Technologie ermöglichte. Erstere betrifft 
naturgemäß alle Serien, die seit den Plakaten, also unter Computereinsatz, entstanden. Der 
zweiten Reflexionsform sind vor allem die Serien zuzuordnen, deren Bilder ihre grundlegende 
Pixel-Struktur offen legen, wie also die Internet-basierten Werkreihen nudes, Substrat, Jpegs 
und cassini. Die letztgenannte Serie besteht darüber hinaus aus Bildern, die ohne den Einsatz 
digitaler Mittel die Menschheit gar nicht erst erreicht hätten. Dem Digitalen verdanken sie 
also nicht nur ihre Entstehung, sondern auch ihre Übermittlung – das ganze Bild, sein Motiv 
symbolisiert das Digitale und die damit verbundene Erweiterung fotografisch-mimetischer 
Abbildungsmöglichkeiten. Ähnlich verhält es sich wohl mit der letzten Serie der zycles. Diese 
verweisen in ihrer mathematischen Fundierung auf das Wesen der heute großteils digital 
verfassten Bildwelt.178 Indem er den Gegenstand seiner Bilder auf grafische Entsprechungen 
von Formeln und Gleichungen reduziert, führt Ruff vor Augen, dass im Zeitalter stetig 
                                                
175 Ebd. 
176 In The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Post-Photographic Era von 1992 schreibt Mitchell: „Die 
digitale Bildpraxis verändert diese Spielregeln auf dramatische Weise. [...] Die Unterscheidung zwischen der 
durch Kausalität bestimmten Funktionsweise der Kamera und dem auf Intentionalität beruhenden Vorgehen des 
Künstlers kann nicht länger auf dieselbe verlässliche und kategorische Weise getroffen werden.“ (Zit. nach 
Geimer 2009, S. 101). 
177 Zit. nach Eskildsen 2001, S. 161. 
178 Siehe Christov-Bakargiev 2009a, S. 82. 
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wachsender virtueller Visualität nicht mehr physische Elemente wie Kohlenstoff, Pigment 
oder Silbersalz, sondern binäre Recheneinheiten der Vermittlung optischer Information 
zugrunde liegen.179 Auch und gerade in dieser grafischen Erscheinung kann der Anschluss der 
zycles an die Fotografie gesehen werden, folgt man zumindest dem Theoretiker Peter 
Lunenfeld und seiner Lokalisierung der digitalisierungsbedingten Bruchstelle im 
fotografischen Paradigma. Für ihn besteht die „wirklich radikale Transformation [...] darum 
nicht – wie Mitchell und andere behaupten – im Übergang von chemischen zu digitalen 
Produktionssystemen, sondern in der Zusammensetzung des Outputs, der sich vom diskreten 
Foto zur Grafik gewandelt hat, die ihrem Wesen nach grenzenlos ist. [...] Das einmalige Foto 
ist nun gezwungen, sich in die allgemeine grafische Umgebung einzufügen, wenn nicht in ihr 
unterzugehen.“180 Dieser Gleichsetzung, ja vielmehr dieser „Unterordnung des Fotos unter die 
Grafik“, scheint Ruff durch den Übergang von primär fotografisch bestimmten Bildern 
früherer Serien zu den rein grafisch anmutenden Bildschöpfungen der zycles im Rahmen 
seiner medienreflexiven Praxis vollumfänglich und präzise Rechnung zu tragen. 
Erweiterung der Fotografie – prothetisch-apparative Bildgebung 
„Die Fotografie war schon immer eine Prothese für das menschliche Auge, eigentlich für 
den ganzen Menschen und sein Bewußtsein, sein Leben. Denn, wer kann sich mit fünfzig 
noch genau daran erinnern, wie er mit sechzehn ausgesehen hat [...]. In diesem Fall eine 
Prothese für das Gedächtnis. [...] Genauso kann sie Prothese sein für den Mikro- und 
Makrobereich, in dem das menschliche Auge nichts sieht. Sie kann dir Bilder liefern von 
Wellenbereichen, die dem menschlichen Auge verschlossen bleiben.“181 
In dieser Aussage deutet Thomas Ruff auf zwei gemeinhin geschätzte Vorzüge der Fotografie 
hin, die er unter dem Begriff Prothese zusammenfasst. Der erstgenannte Vorzug meint die 
Funktion der Fotografie als zeitliches Dokument, während der zweite auf die Fähigkeit der 
Fotografie abhebt, die menschlichen Grenzen der visuellen Wahrnehmung zu verschieben und 
gleichsam Unsichtbares sicht- und erfahrbar zu machen. Die von Ruff vorgenommene 
begriffliche Zusammenfassung verdeckt die spezifischen strukturellen Unterschiede, die 
zwischen diesen beiden Vorzügen bestehen; dem ersten Fall liegt der fotografische Aspekt der 
Bildfixierung zugrunde, der einen Moment oder etwas längeren Zeitraum als Bild physisch 
                                                
179 Thomas Ruff in einem Interview über die zycles: „Im Prinzip bin ich einfach auf das Ursprünglichste 
zurückgegangen, zur Mathematik. Jeder Computer ist eine große Rechenmaschine. Deshalb wollte ich erstmal 
die Mathematik darstellen. Das hat mit Fotografie nichts zu tun, sondern mit dem Computer, mit dem man auch 
Fotografien rechnet.“ (Zit. nach Dusini 2009, S. 24). 
180 Lunenfeld 2002, S. 164. 
181 Thomas Ruff zit. nach Hürzeler 1996, S. 53. 
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greifbar und dauerhaft verfügbar macht; diese Feststellung impliziert eine Erweiterung der 
Fragestellung: entscheidend an der dokumentarischen Qualität einer Fotografie, insbesondere 
im künstlerischen Kontext, ist nicht nur, welcher Zeitpunkt darin festgehalten wurde, sondern 
wieviel Zeit oder welcher Zeitraum in einem solchen Bild gleichsam fixiert wurde. Der an 
zweiter Stelle genannte Vorzug hingegen ist der chemisch-mechanischen Bildfixierung 
vorgelagert und auf die optische Bildgebung der Fotografie an sich bezogen, die in dem 
Moment erfolgt, in dem Licht innerhalb einer Apparatur in bestimmter Weise durch 
aneinander gereihte Öffnungen und Linsen hindurch auf eine Projektionsfläche fällt. 
Der erstgenannte Aspekt scheint für Thomas Ruff in seinem Schaffen nicht primär von 
Interesse zu sein. Das Faszinosum der Fotografie, die Zeit für einen oder mehrere 
Augenblicke bannen zu können, und auf diese Art, wie Walter Benjamin schwärmt, „in 
solchem Bild das winzige Fünkchen Zufall, Hier und Jetzt, zu suchen, mit dem die 
Wirklichkeit den Bildcharakter gleichsam durchsengt hat“182, klingt in seinen Fotografien 
kaum an. Ruffs thematische Bandbreite zeichnet sich unter anderem dadurch aus, dass 
sämtliche Sujets statisch und vergleichsweise zeit-unempfindlich sind, sodass ein temporaler 
Faktor allenfalls wegen der erforderlichen Lichtmenge, weniger aber für den Bildgegenstand 
und sein Verständnis eine Rolle spielt. Ruff trachtet, wie’s scheint, gerade nicht danach, dem 
Zeitlichen in seinen Arbeiten inhaltlichen Raum zu geben, und macht weder Fotografien mit 
extrem langer noch kurzer Belichtungszeit; Moment- oder Bewegungsaufnahmen finden sich 
dementsprechend auch nicht vereinzelt in seinem Werk. Ebenso auf ihre prinzipielle 
Eigenschaft als zeitliche Dokumente im Sinne des nach Roland Barthes für die Fotografie 
charakteristischen „So war es“ (für welches Barthes als Voraussetzung im Übrigen die 
chemische Fixierung des Bildes nennt)183 weisen Ruffs Fotografien nicht mit Nachdruck hin. 
Lediglich die Wiederaufnahme der Serie großer Porträts, zu der sich der Künstler unter 
anderem aus Interesse an den möglichen Veränderungen am Erscheinungsbild Jugendlicher 
seit den Aufnahmen der ersten Serie entschloss, kann im Kontext einer Verwendung von 
Fotografie als zeitspezifisches Dokument gesehen werden. 
Im Gegensatz zum Interesse an zeitlichen Aspekten der Fotografie, die sich auf 
unterschiedlich weiten Bahnen um den Vorgang der Bildfixierung drehen, scheint ein 
Interesse Ruffs an dem an zweiter Stelle genannten Vorzug, der fotografischen Bildgebung, 
                                                
182 Benjamin 1977, S. 371. 
183 In Das Grundprinzip der Fotografie und die zwei Arten des Interesses an Fotografien von 1980 schreibt 
Barthes: „Es heißt oft, die Maler hätten die Fotografie erfunden (indem sie den Ausschnitt, die 
Zentralperspektive Albertis und die Optik der Camera obscura auf sie übertrugen). Ich hingegen sage: Nein, es 
waren die Chemiker. Denn der Sinngehalt des »So war es« ist erst von dem Tage an möglich geworden, da eine 
wissenschaftliche Gegebenheit, die Entdeckung der Lichtempfindlichkeit von Silbersalzen, es erlaubte, [...] 
Lichtstrahlen einzufangen und festzuhalten. (Barthes 1999, S. 283 f.). 
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kontinuierlich vorhanden zu sein und sein Schaffen an mehreren Punkten zu durchdringen. 
Die prothetische Funktion der Fotografie gegenüber dem menschlichen Auge, die dieses 
mittels einer optischen Apparatur über dessen eigene Fähigkeiten hinaus mit visuellen 
Informationen ausstattet, tritt bereits in den frühesten Serien des Künstlers zu Tage. In den 
Werkreihen der Interieurs, Porträts und Häuser etwa zeigt sich jene Konstanz in Bildschärfe 
und Detailliertheit, die für die Fotografie, nicht aber das menschliche Sehen charakteristisch 
ist. „Das Foto zeigt alles vom einen Bildrand zum anderen in scharfen Umrissen, wogegen 
unser Sehen wegen der Vertiefung in unserer Netzhaut nur im Zentrum scharf ist.“184, bringt 
Joel Snyder gegen die gemeinhin stattfindende Gleichsetzung von fotografischer und 
menschlich-natürlicher Visualität vor.185 Diese Unterschiede wurden schon im frühen 
Entwicklungsstadium der Fotografie erkannt und thematisiert. Die Tendenz zur 
Weichzeichnung und zur Unschärfe in den Werken künstlerisch arbeitender Fotografen aus 
dem 19. Jahrhundert, nach deren Geschmack die von den Naturwissenschaften wiederum 
geschätzte Detailliertheit der Fotografie allzu realistische Bilder entstehen ließ, wurde mit 
Verweis auf das vergleichsweise mangelhaft fokussierte Sehen des Menschen zu legitimieren 
versucht.186 Ruff anerkennt diese fundamentalen Differenzen zwischen menschlichem und 
fotografischem Sehen und nützt die herausragenden Fähigkeiten der Fotografie künstlerisch. 
Vor allem die großen Porträts, in denen „sich die Gesichter auf[lösen] in Falten und Poren, in 
die Feinstrukturen der Haut“187, zeigen einen Grad an Detailliertheit, der von einem Gebrauch 
und einem Verständnis der Fotografie als dezidierter Erweiterung des Auges kündet. In 
einigen darauf folgenden Serien setzt der Künstler den nächsten Schritt in dieser Richtung 
und erweitert das um den Fotoapparat in seiner Funktion ergänzte Auge um eine zusätzliche 
Komponente: Bei den Sternen tritt an die Stelle des Kameraobjektivs gleichsam ein Teleskop, 
während für die Nächte ein restlichtverstärkendes Nachtsichtgerät vor dem Kameraobjektiv 
montiert wurde. Wie diese Apparate für gewöhnlich dem menschlichen Auge als optische 
Prothese dienen und dessen visuelle Möglichkeiten erweitern, indem sie eigentlich zu ferne 
oder zu dunkle Dinge sichtbar machen, setzt Ruff diese Geräte nun als Extensionen der 
Fotokamera ein. Da die Kamera aber, wie gezeigt, das Auge nicht ersetzt, sondern um eine 
alternative Sichtweise bereichert, kann hier von einer doppelten Erweiterung gesprochen 
                                                
184 Snyder 2002, S. 31. 
185 In Bezug auf eine Fotografie von Walker Evans schreibt Snyder: „Man erinnere sich, dass zumindest eine 
Theorie den Standpunkt vertritt, Fotos lieferten uns ein Bild der Natur, das genau dem entspricht, was jeder von 
uns vom Standpunkt der Kamera aus sehen würde. [...] Das aber leistet Evans’ Bild ganz eindeutig nicht; das 
Bild ist vollkommen realistisch, aber es widerspricht der uns nunmehr bekannten Art, wie uns die Dinge beim 
Sehen erscheinen.“ (Snyder 2002, S. 32). 
186 Siehe Kemp 1980, S. 19. 
187 Brauchitsch 1992, S. 16. 
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werden. Auch bei den Anderen Porträts bringt Ruff eine Kamera zum Einsatz, die um eine 
spezielle apparative Komponente erweitert wurde und sowohl die menschliche als auch die 
konventionell fotografische Visualität verändert und ergänzt. 
Für Ute Eskildsen war das wiederholte Auftreten alternativer optischer Hilfsmittel in Ruffs 
Schaffen Anlass, ein übergeordnetes Interesse an apparativer Bildgebung zu erkennen, anhand 
dessen sein Werk synthetisiert werden kann: „Diese Suche nach der Bildfähigkeit spezifischer 
Apparaturen und nach dem Erkennen daraus entwickelter Bildmuster kennzeichnet seine 
künstlerische Strategie und verbindet die verschiedenen Werkkomplexe [...].“188 Die zentrale 
Frage, auf die diese und die obigen Beobachtungen hinauslaufen, ist wohl, welche Stellung 
die Fotografie im Gesamtinteresse Ruffs an apparativer Bildgebung einnimmt. Betrachtet der 
Künstler sie als Ausgangs- oder Grundform, vor deren Hintergrund die anderen genannten 
Apparaturen – Teleskop, Nachtsichtgerät und Phantombildmaschine – verwendet und 
analysiert werden? Dafür spricht, dass die Fotokamera bei den entsprechenden Serien im 
Zentrum der Bildaufnahme oder in vermittelnder Position zwischen Spezialgerät und 
menschlichem Auge steht. Oder aber ist der Künstler an apparativen Bildgebungsformen im 
Allgemeinen interessiert, von denen die Fotografie nur eine unter vielen darstellt, die 
allerdings den Vorzug hat, dass sie das optisch erzeugte Bild durch einen mechanisch-
chemischen Vorgang auch festzuhalten imstande ist? Anders gefragt: Ist Ruff in erster Linie 
an Visualisierungsmöglichkeiten und -arten interessiert und dient ihm die Fotografie lediglich 
als technisches Mittel, das sichtbar Gemachte zu konservieren? Eine solche Perspektive 
würde es erlauben, das Verschwinden der Kamera in Ruffs jüngstem Schaffen in denselben 
Kontext zu stellen und sogar als folgerichtig zu betrachten. Mit dem Computer eröffnen sich 
nicht nur in der Medizin, sondern auch in anderen Disziplinen neue Wege der Bildgebung, 
deren Implikationen Ruff im Zusammenhang mit dem Apparativen untersucht. Im extremen 
Fall der zycles, so zeigt er, ist die optische Hervorbringung des Bildes genauso wie seine 
Fixierung einer komplexen Folge mathematischer Formeln und Algorithmen gewichen. Der 
Apparat hat hier die totale Funktion übernommen, er bestimmt nicht nur das Verstärken und 
Empfangen visueller Information, sondern auch deren Aussenden – von der Bildgebung 
kommt es zur Bildschöpfung. 
 
Ute Eskildsen erwähnt auch die Stereofotos im Zusammenhang mit Ruffs „Suche nach der 
Bildfähigkeit spezifischer Apparaturen“ (siehe Fußnote 188). Die bei Betrachtung kognitiv 
fusionierten Bilder sind zwar, wie Jonathan Crary in Bezug auf die Funktionsweise eines 
                                                
188 Eskildsen 2001, S. 165. 
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Stereoskops hervorhebt, „das Produkt einer mechanischen Apparatur. Die von ihnen 
hergestellten optischen Erfahrungen [allerdings] sind klar und deutlich von den Bildern, die 
im Gerät stecken, getrennt.“189 Durch diese sichtbaren Unterschiede wird erst begreiflich, 
welch entscheidende Rolle das menschliche Subjekt bei der Rezeption von Bildern spielt: Es 
wird „tatsächlich zu einem Produzenten realistisch wirkender Formen.“190 Die Serie Ruffs 
vermittelt folglich wohl weniger die Besonderheiten des fotografischen Sehens (obwohl die 
Fotografie als Bildträger fungiert) als vielmehr diejenigen des visuellen 
Wahrnehmungsapparats des Menschen selbst. Er verweist mit den Stereofotos auf das 
menschliche Vermögen eigenständiger, kognitiv erfolgender Bildproduktion. 
 
Unabhängig von der Frage, welchen Stellenwert das fotografische Dispositiv in Ruffs 
Auseinandersetzung mit apparativer Bildgebung hat, vollzieht er im Zuge dessen in jedem 
Fall eine Erweiterung der Fotografie. Der Künstler spannt innerhalb seiner dreißig 
Schaffensjahre einen Bogen von der Fotografie als Instrument hyperexakter 
Wirklichkeitsdarstellung über grenznahe Formen der Fotografie, die dem Auge das beinahe 
Unsichtbare mittels weiterer Apparate gerade noch zugänglich machen, bis hin zu einer 
Bildgebung, die vollständig autonom im Apparat des Computers stattfindet und nur in 
vereinzelten Momenten die langen Verbindungsstränge zur Fotografie zu erkennen gibt.  
Abstraktion und Emanzipation von der Fotografie – eine 
semiotische Werkperspektive 
Im Verlauf der Lektüre der Abschnitte zu den einzelnen Serien sowie vor allem des 
unmittelbar vorangehenden Kapitels, das ein breiteres fotografisches Verständnis bei Ruff 
suggeriert, mag mitunter der Eindruck entstanden sein, dass sich in dessen Werk die Tendenz 
nicht nur zur Erweiterung des Fotografischen, sondern überhaupt zu einer Abstraktion oder 
einer Loslösung davon abzeichnet. Betrachtet man den Anfang sowie den jetzigen Stand 
seines Schaffens, die Interieurs also auf der einen sowie die zycles auf der anderen Seite, so 
ist ein markanter Rückgang genuin fotografischer Bildaspekte nicht zu leugnen. Auf den 
folgenden Seiten wird diesem Eindruck nachgegangen und versucht, durch Einnahme einer 
semiotischen Perspektive, die für die Fotografie eine möglicherweise hilfreiche Definition 
bereithält, in dieser Frage Klarheit zu schaffen. Zunächst aber soll das dafür nötige 
Instrumentarium und Vokabular kurz vorgestellt und in seiner historischen Verwendung und 
Bedeutung nachgezeichnet werden.  
                                                
189 Crary 1996, S. 136. 
190 Crary 1996, S. 135. 
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Der zuvor erwähnte Vorgang der Bildfixierung impliziert einen Aspekt der Fotografie, dem in 
ihrer bisherigen theoretischen Betrachtung besondere Aufmerksamkeit zuteil wurde. Das 
Herausragende an diesem Vorgang nämlich ist, dass er im Wesentlichen ohne menschliches 
Zutun erfolgt und sich das optisch erzeugte Bild infolge der chemischen Reaktion des Lichts 
mit der Oberfläche des Trägermaterials gleichsam selbst festhält. Dieser quasi-
acheiropoietische Charakter der Fotografie wurde bereits früh festgestellt und führte zu ihrem 
Vergleich mit einer Spur oder einem Abdruck, den die Realität gleichsam selbst in der 
lichtempfindlichen Schicht der Platte oder des Films zurückließ und auf diese Art das 
fotografische Bild hervorbrachte. Der Gebrauch der Spuren-Metapher findet sich schon bei 
Dominique François Arago, der im Jahr 1839 die Vorteile der damals noch sehr jungen 
Fotografie vor allem aus Sicht des Wissenschaftlers bewarb und wie folgt benannte: „Wenn er 
[der Wissenschaftler] es nützlich findet, wird das gleiche Bild ihm die Spur der blendenden 
Strahlen der Sonne, die 300 000mal schwächeren Strahlen des Mondes, die Strahlen der 
Sterne geben.“191 Im selben Jahr zitieren Ludwig Schorn und Eduard Kolloff die erste 
Reaktion eines Zeitungskorrespondenten auf die damals (nach ihrem französischen Entdecker 
Louis Jacques Mandé Daguerre) ‚Daguerrotyp‘ genannte Fotografie, der in ihr wiederum die 
Analogie zu einem Abdruck erkennt: „Nach langem, sehnsüchtigem Harren [...] habe ich 
endlich Gelegenheit gehabt, Abbildungen des Daguerrotyps zu sehen, und ich erstaunte nicht 
wenig über diese gleichsam vom Himmel gefallenen Abdrücke.“192  
Folgenschwer für die Fotografie und ihr weiteres Verständnis war es, dass diese 
Abdruckqualität von dem Amerikaner Charles Sanders Peirce (1839–1914) in einen größeren 
theoretischen Zusammenhang gebracht wurde, als dieser die Fotografie im Rahmen der von 
ihm entwickelten Zeichentheorie als Beispiel für einen hybriden Zeichentyp nannte. Peirce 
war eigentlich Philosoph, ist aber heute vorwiegend als Begründer der neueren Allgemeinen 
Semiotik bekannt,193 die er mit der Einführung eines dreigeteilten Zeichenmodells 
entscheidend prägte. Dieses wiederum geht aus einer Einteilung sämtlicher erfassbarer 
Phänomene der Realität in drei verschiedene Kategorien hervor: Peirce zufolge gibt es zum 
einen Phänomene der ‚Erstheit‘, die sich durch keinerlei Relation zu etwas anderem 
auszeichnen („die Seinsweise dessen, das so ist wie es ist, in positiver Weise und ohne Bezug 
auf irgendetwas anderes“194) und durch Abstrakta wie Freiheit oder Unabhängigkeit 
verkörpert werden. Die zweite Universalkategorie nach Peirce ist die der ‚Zweitheit‘, der ein 
                                                
191 Arago 1980, S. 54. 
192 Zit. nach Schorrn/Kolloff 1980, S. 56. 
193 Siehe Nöth 2000, S. 59. 
194 Peirce zit. nach Nöth 2000, S. 61. 
Kontinuitätsperspektiven – Verbindungslinien 62 
 
 
Ding oder eine Erscheinung angehört, die auf der Beziehung eines Ersten zu einem Zweiten 
beruht, während schließlich die ‚Drittheit‘ all das umfasst, was wiederum ein Zweites mit 
einem Dritten in Verbindung bringt, wie das Phänomen der Vermittlung oder Erinnerung.195 
Diese phänomenologische Dreiteilung ist deshalb erwähnenswert, weil sie, wie angedeutet, 
die triadische Struktur des Zeichens selbst, das nach Peirce der Klasse der Drittheit angehört, 
determiniert. Peirce geht davon aus, dass ein Zeichen aus drei Komponenten oder Korrelaten 
besteht: dem ‚Repräsentamen‘, das als Zeichen im engeren Sinn oder als Zeichenträger zu 
verstehen ist, dem ‚Objekt‘, auf das sich das Zeichen oder Repräsentamen bezieht, und, 
drittens, dem ‚Interpretanten‘, also die dem Zeichen von einem Interpreten zugewiesene 
Bedeutung, die davon abhängig ist, wie dieser das Erste des Zeichens, sein Repräsentamen, 
mit dem Zweiten, seinem Objekt, kognitiv in Verbindung bringt.196 Peirce definiert in 
weiterer Folge zehn Hauptzeichenklassen, die er aus einer je schwerpunktmäßigen 
Betrachtung des Zeichens in Bezug auf seine Eigenschaft als Zeichenträger bzw. seine 
Objektrelation bzw. seine Deutung ableitet und diese wiederum nach den Kategorien der 
Erstheit, Zweitheit und Drittheit unterteilt. Es würde an dieser Stelle zu weit führen, sämtliche 
Zeichenklassen nach Peirce en detail zu erläutern, jedoch können deren neun in einer 
schematischen Darstellung (Abb. 109) anschaulich erfasst werden. Die wohl am häufigsten 
erwähnten und rezipierten Zeichen dieses Schemas finden sich in dessen mittlerer Spalte und 
unterscheiden sich in ihrem jeweiligen Objektbezug voneinander: Ikon, Index und Symbol. 
Ersteres definierte Peirce als „ein Zeichen, das sich kraft der ihm eigenen Merkmale auf das 
Objekt bezieht“197 und wird in der Allgemeinen Semiotik durch seine Ähnlichkeit mit dem 
repräsentierten Objekt charakterisiert.198 Als Beispiele dieser ersten Kategorie sind (in der 
Reihenfolge ihrer abnehmenden Ikonizität) gegenständliche Bilder, Diagramme und 
Metaphern zu nennen.199 Der Index in seiner genuinen Form hingegen zeichnet sich durch 
eine Kausalitätsbeziehung zu dem Objekt aus, auf das er verweist. Das heißt, seine raison 
                                                
195 Siehe Nöth 2000, S. 61. 
196 „Ein Zeichen oder Repräsentamen ist etwas, das für jemanden in gewisser Hinsicht oder Fähigkeit für etwas 
steht. Es wendet sich an jemanden, d.h., erzeugt im Geist dieser Person ein äquivalentes Zeichen oder vielleicht 
ein mehr entwickeltes Zeichen. Das Zeichen, welches es erzeugt, nenne ich den Interpretanten des ersten 
Zeichens. Das Zeichen steht für etwas, sein Objekt.“ (Peirce zit. nach Nöth 2000, S. 62). 
197 Peirce zit. nach Nöth 2000, S. 193. 
198 „Ähnlichkeit, die Beziehung zwischen dem ikonischen Zeichen und seinem Objekt, versteht Peirce als 
Gemeinsamkeit an Merkmalen, Formen oder Eigenschaften, als Analogie oder Isomorphie oder als Gleichheit 
des Eindrucks, den Zeichen und Objekt beim Interpreten hervorrufen.“ (Nöth 2000, S. 195). Dass dieser beinahe 
global bestimmte Ähnlichkeitsbegriffs infolge seiner inhaltlichen Fülle semantisch zugleich leer ist, wurde aus 
logischer Sicht kritisch angemerkt. Auch wurde kritisiert, dass weitestgehend unberücksichtigt blieb, dass 
Ähnlichkeit prinzipiell relativ und kontingent ist und ihr Verständnis kulturell bedingt variiert. (Siehe Nöth 2000, 
S. 196 f.).  
199 Siehe Nöth 2000, S. 196. 
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d’être als Zeichen besteht in der Eigenschaft, „mit seinem Objekt physisch verbunden“200 zu 
sein, was die faktische und singuläre Existenz des Objekts impliziert. Als genuine 
indexikalische Zeichen gelten nach Peirce etwa Fußspuren, der Wetterhahn, der in die 
Richtung zeigt, aus der der Wind kommt, aber auch das Klopfen an einer Tür.201 Die Funktion 
des Symbols als Zeichen schließlich beruht in erster Linie auf einer Konvention oder 
Vereinbarung, die dieses erst zum Repräsentanten für ein bestimmtes Objekt macht, und – 
entscheidend für Peirce – dessen regelmäßiger Gebrauch als solches.202 Als Symbole sind 
sprachliche Zeichen oder etwa das Nachrangschild im Straßenverkehr zu erwähnen. 
Die Zuordnung in Frage kommender Zeichen zu den drei genannten Kategorien ist nicht 
immer eindeutig möglich, da viele genuine Eigenschaften mehrerer Zeichentypen aufweisen 
und deshalb Zwischenpositionen einnehmen. So haben zum Beispiel diagrammatische 
Zeichen wie Landkarten sowohl ikonische als auch indexikalische als auch symbolische 
Anteile.203 Die Fotografie als Zeichen – dies wurde bereits angedeutet – nimmt nach Pierce 
ebenso eine nicht eindeutige Stellung in dessen Schema ein, wie aus dem Originalwortlaut 
klar hervorgeht:  
„Photographs [...] are very instructive, because we know that they are in certain respects 
exactly like the objects they represent. But this resemblance is due to the photographs 
having been produced under such circumstances that they were physically forced to 
correspond point by point to nature. In that aspect, then, they belong to the second class of 
signs, those by physical connection.“204 
Peirce siedelt die Fotografie aufgrund ihrer vordergründigen Ähnlichkeit mit ihrem 
Referenzobjekt einerseits und ihrer scheinbar unvermittelten Entstehung durch von außen 
einfallendes Licht, das vom Referenzobjekt reflektiert wurde, andererseits zwischen den 
Zeichenkategorien des Ikons und des Index an. Diese Charakterisierung wurde in der 
nachfolgenden theoretischen Auseinandersetzung mit der Fotografie vielfach aufgegriffen und 
hinterfragt, jedoch auch bestätigt und weitergeführt. Ein umstrittener Aspekt im 
Zusammenhang mit der Ikonizität der Fotografie ist nicht nur, ob und inwiefern sie dem 
Abgebildeten, von einem geometrischen Standpunkt aus betrachtet, tatsächlich ähnlich ist, 
sondern auch, ob sie trotz ihrer vermeintlichen Ähnlichkeit inhaltlich nicht doch kontingent 
                                                
200 Peirce zit. nach Nöth 2000, S. 185. 
201 Siehe Nöth 2000, S. 185. 
202 Ein Symbol nach Peirce ist demnach ein „Repräsentamen, dessen besondere Signifikation oder Eignung das 
zu repräsentieren, was es gerade repräsentiert, in nichts anderem als der Tatsache begründet liegt, daß es eine 
Gewohnheit, Disposition oder eine andere wirksame Regel gibt, daß es so interpretiert wird.“ (Zit. nach Nöth 
2000, S. 179). 
203 „Diagramme wie z.B. Landkarten oder Schaubilder sind ikonische Zeichen von Relationen und hängen daher 
von Indices und Symbolen ab [...].“ (Nöth 2000, S. 196). 
204 Peirce 1965, S. 159. 
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und arbiträr ist. Zu dieser Annahme gaben vor allem Untersuchungen Anlass, die zeigten, 
dass das Verstehen einer Fotografie erst mit einer gewissen kulturellen Prägung einsetzt und 
somit gleichsam erlernt werden muss. Dies lässt folglich den Schluss zu, dass der 
fotografische Inhalt nicht von vornherein klar und eindeutig ist.205 In Bezug auf die 
Indexikalität der Fotografie ist vor allem Roland Barthes als bedeutender Befürworter zu 
nennen, der das bereits zitierte „So war es“ als zentrale Eigenschaft der Fotografie an 
mehreren Stellen implizit mit der physischen Verbindung zu ihrem Referenten begründet: 
„Tatsächlich läßt sich eine bestimmte Fotografie nie von ihrem Bezugsobjekt [...] trennen [...]. 
Die Malerei kann wohl eine Realität fingieren, ohne sie gesehen zu haben. Ihr Diskurs fügt 
Zeichen aneinander, die gewiß Bezugsobjekte haben, aber [...] diese können »Chimären« sein 
[...]. Anders als bei diesen Imitationen läßt sich in der Fotografie nicht leugnen, daß die Sache 
dagewesen ist. [...] Die Fotografie ist, wörtlich verstanden, eine Emanation des 
Bezugsobjekts.“206 Wenige Jahre zuvor hatte die amerikanische Kunsthistorikerin Rosalind 
Krauss in ihrem zweiteiligen Aufsatz Anmerkungen zum Index von 1976/77 den 
entsprechenden Begriff aus der Peirceschen Semiotik herangezogen, um auf seiner Basis die 
Fotografie als Funktionsmodell207 für den damaligen Status der zeitgenössischen Kunst zu 
begreifen. Krauss betont die indexikalische Eigenschaft der Fotografie, die sie als unkodiert 
und per se bedeutungslos auffasst,208 und bringt sie zunächst mit dem Readymade von Marcel 
Duchamp in Verbindung, das ebenso wie eine Fotografie, etwa in Zeitungen durch die 
Bildunterschrift, erst durch seinen Kontext spezifische Bedeutung erhält.209 Im weiteren 
Verlauf des Texts und vor allem im zweiten Teil werden Index und Fotografie als Instrumente 
der strukturellen Analyse auf die Kunst der 1970er Jahre angewandt.210 Der Aufsatz von 
Rosalind Krauss, so Peter Geimer, stellte den Index nicht nur in den Dienst einer allgemeinen 
                                                
205 Siehe Nöth 2000, S. 496 f. 
206 Barthes 1999, S. 282 ff. 
207 Siehe Krauss 2000a, S. 272. 
208 „Jede Fotografie ist das Ergebnis eines physikalischen Abdrucks, der durch Lichtreflexion auf eine 
lichtempfindliche Oberfläche übertragen wird. Die Fotografie ist also eine Form des Ikons, d. h. einer visuellen 
Ähnlichkeit, die eine indexikalische Beziehung zu ihrem Gegenstand hat. Ihr Unterschied zum echten Ikon wird 
in der Absolutheit dieser physikalischen Genese erfahrbar; sie scheint die Prozesse der Schematisierung oder 
symbolischen Intervention, welche in den grafischen Darstellungen der meisten Gemälde wirksam sind, kurz- 
oder auszuschließen.“ (Krauss 2000a, S. 257). 
209 „Die Fotografie leitet eine Unterbrechung in der Autonomie des Zeichens ein. Eine Bedeutungslosigkeit 
umgibt sie, die nur durch das Hinzufügen eines Textes ausgefüllt werden kann. [...] Die Parallele von Ready-
made und Fotografie ergibt sich aus seinem Herstellungsprozeß. Es geht dabei um die physische Transposition 
eines Gegenstandes aus dem Kontinuum der Realität in den fixierten Zustand eines Kunst-Gebildes durch einen 
Moment der Isolation [...]. Und in diesem Prozeß erinnert es auch an die Funktion des Shifters. Es ist ein 
Zeichen, das von Natur aus »leer« ist, seine Bedeutung ist eine Funktion nur dieses einen Beispiels [...]. Was mit 
der Struktur des Index eingeführt wird, ist die bedeutungslose Bedeutung.“ (Krauss 2000a, S. 259 f.). 
210 „Das Funktionieren des Index in der Gegenwartskunst, die Art, wie er die stärker artikulierte Sprache 
ästhetischer Konventionen [...] durch das Registrieren schierer physischer Präsenz ersetzt, wird das Thema des 
zweiten Teils dieser Anmerkungen sein.“ (Krauss 2000a, S. 263). 
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Kunstbetrachtung, sondern reaktivierte auch dessen Gebrauch und in weiterer Folge dessen 
Umstrittenheit innerhalb der Fotografietheorie.211 Als vehementer Gegner der Auffassung von 
der Fotografie als Index tritt der bereits zitierte Joel Snyder auf. Er hält die Interpretation der 
Fotografie als klar erkennbaren Abdruck des Referenten schlicht für eine unpräzise 
Beobachtung und eine unzulässige Verkürzung des fotografischen Abbildungsvorgangs, da 
Abdrücke in der Regel keine allzu große Ähnlichkeit mit ihrem Verursacher aufweisen und es 
bei der Fotografie ohnehin zu keinem faktischen physischen Kontakt kommt.212 
Nicht nur innerhalb des fotografietheoretischen Feldes ist die Betrachtung der Fotografie 
unter semiotischen Gesichtspunkten und ihre darauf basierende Charakterisierung als 
indexikalisches Zeichen umstritten.213 Der Transfer der Peirceschen Semiotik auf das Gebiet 
der Kunstgeschichte überhaupt wird als problematisch eingestuft und in seiner Fruchtbarkeit 
hinterfragt. James Elkins etwa sieht mangelnde Kongruenz zwischen beiden Sphären und 
meint, dass die inhaltliche Detailliertheit und Komplexität kunsthistorischer Fragestellungen 
mit der strikt logisch determinierten und vergleichsweise abstrakten Theorie von Peirce nicht 
erfassbar sind, obschon er Ähnlichkeiten in Ansatz und Methode ebenso erkennt und nicht 
unerwähnt lässt.214 Dieser kritischen Haltung diametral gegenüber steht die Position von 
Winfried Nöth und Lucia Santaella, die eine konkrete Zusammenführung von Zeichentheorie 
und historischen Formen der Kunstproduktion vornehmen. In ihrem Aufsatz Bild, Malerei 
und Photographie aus der Sicht der Peirceschen Semiotik werden Beispiele aus den im Titel 
genannten Gattungen auf Basis der zehn Zeichenkategorien nach Peirce semiotisch 
klassifiziert und verortert. Bemerkenswert daran ist, dass die beiden Autoren gerade die nicht-
gegenständliche Malerei als Prototyp des Ikonischen bezeichnen,215 während realistische 
Darstellungsformen wie Fotografie und mimetische Malerei primär indexikalisch gesehen 
                                                
211 Siehe Geimer 2009, S. 25. 
212 „Angenommen, ich haue in einem Wutanfall mit einem großen Hammer gegen eine Wand, so wird diese 
vielleicht eine Delle haben, doch daraus folgt nicht unbedingt, daß die Delle eine Ähnlichkeit mit dem 
Hammerkopf aufweisen muß. [...] Aber selbst wenn der Abdruck mittels physischen Kontakts wirklich so 
funktioniert, so kommt es in der Fotografie doch zu keinem vergleichbaren Kontakt. Im fotografischen Prozeß 
sind nicht die Gegenstände aktiv, sondern es ist vielmehr das Licht, das die Veränderung im lichtempfindlichen 
Medium hervorruft. (Snyder 2002, S. 32 f.). 
213 Einen Eindruck vom Stand der Debatte in der jüngeren Vergangenheit vermitteln die einführenden 
Bemerkungen, Beiträge und Kommentare zu einer 2005 abgehaltenen fotografietheoretischen 
Expertendiskussion, publiziert in: James Elkins (Hg.), Photography Theory, New York/London 2007. 
214 „Needless to say much more could be done along these lines: my point here is that Peirce ramifies endlessly, 
and he is endlessly at least minimally interesting, but that ramifications and minimal interests just do not 
coincide with the more narrowly political, social and aesthetic preoccupations of art history. [...] But if Peirce is 
too Procrustean, technical, and relentless for art history, there is also a deep similarity between his ways of 
thinking and art historians’ approaches.“ (Elkins 2003, S. 20). 
215 Jackson Pollocks Drip Paintings etwa werden, um ein Beispiel zu nennen, der Kategorie ikonischer 
Sinzeichen zugeordnet: „Diese Bilder partizipieren durch die Singularität ihrer Qualität an der Kategorie der 
Zweitheit (Sinzeichen). Durch ihre Nichtgegenständlichkeit bzw. das Fehlen ihrer referentiellen Dimension, 
wegen der sich der Rezipient ganz auf die Dimension der Materialität des Bildes konzentrieren muß, gehören sie 
in ihrer Objektrelation zur Kategorie der Erstheit.“ (Siehe Nöth/Santaella 2000, S. 362 f.). 
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werden. Ersteres mutet paradox an, da dem Ikonischen doch das Kriterium der Ähnlichkeit 
zur Seite gestellt wird, das es primär für die gegenständliche Malerei relevant erscheinen 
lässt. Die hier vorliegende Argumentation basiert allerdings auf einer erweiterten Definition 
von Ähnlichkeit, die in erster Linie auf materielle Eigenschaften abstellt.216 Je mehr das Bild 
also in Farbe und sonstigem Material mit seinem Objekt übereinstimmt, desto ikonischer ist 
es. In extremis wird die Ähnlichkeit zur Identität und es kommt zu einer Verschmelzung von 
Zeichen und Objekt. Das Bild verweist in solchem Zustand potentiell auf alles und zugleich 
ausschließlich auf sich selbst sowie seine Materialität, wie dies bei der monochromen Malerei 
der Fall ist, die den Betrachter mangels konkreter Bezüglichkeit zu der Auseinandersetzung 
mit ihrer physischen Beschaffenheit anregt.217 Dieses breite oder alternative Verständnis des 
Begriffs der Ähnlichkeit führt dazu, dass nicht Mimesis und Ikonizität, sondern Abstraktion 
und Ikonizität in Übereinstimmung gebracht werden. 
Trotz der Umstrittenheit der Anwendung zeichentheoretischer Terminologie und 
Überlegungen auf konkrete künstlerische Praxis erscheint eine Betrachtung des bisherigen 
Werks von Thomas Ruff aus semiotischem Blickwinkel, zumindest auf Basis der drei 
wesentlichsten Zeichenkategorien Ikon, Index und Symbol, als sinnvoll und erhellend.  
In der bisherigen Fachliteratur finden sich Einschätzungen des Ruffschen Œuvres, die diesem 
im Allgemeinen einen nicht-referentiellen Charakter und inhaltliche Autonomie zusprechen. 
Régis Durand etwa konstatierte im Jahr 1997: „Now, Thomas Ruff’s photographs seem to 
undercut all these models of the internal and external relations of the image. His pictures are 
not windows opening onto the world; [...] They appear as highly polished surfaces, through 
which it rapidly appears quite vain to reach for "another reality."“218 In eine ebensolche 
Richtung geht die weitaus jüngere Meinung Giorgio Verzottis, der weniger von einem nicht-
referentiellen Charakter spricht, als vielmehr die bereits festgestellte Selbstreferentialität im 
Zusammenhang mit Ruffs Arbeiten betont: „They are photographs first and foremost, 
purposefully enlarged to avoid any expectation of realism [...].“219 Mit der Referentialität oder 
dem Bezug zu etwas, das außerhalb des Bildes liegt, ist hier eine Kategorie in Frage gestellt, 
die, wie schon Barthes feststellte, ganz entscheidend das indexikalische Wesen eines Bildes 
berührt. Unter Berufung auf Peirce weisen Nöth/Santaella präzisierend darauf hin, dass der 
                                                
216 „Das Ikon ist nach Peirce [...] nämlich als Zeichen definiert, das allein aufgrund der ihm eigenen materiellen 
Qualitäten (Erstheit) Zeichencharakter hat [...].“ (Nöth/Santaella 2000, S. 360). 
217 „Ein nur aus der Farbe Schwarz bestehendes monochromes Bild »bedeutet« je nach Sichtweise entweder gar 
nichts, oder es verweist auf unendlich vieles, nämlich alle schwarzen Dinge in der Welt. Da es referentiell 
ebenso leer wie völlig offen ist, ist der Betrachter darauf angewiesen, die Illusion der Referenz, des 
Objektbezuges aufzugeben und sich ganz auf die Materialität und somit den Aspekt der Erstheit des Bildes selbst 
zu konzentrieren.“ (Nöth/Santaella 2000, S. 362). 
218 Durand 1997, S. 15 f. 
219 Verzotti 2009, S. 32. 
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Index nicht nur durch eine existentielle Beziehung, das heißt einen zeitlichen, räumlichen 
oder kausalen Zusammenhang, mit seinem externen Objekt charakterisiert ist, sondern 
mindestens durch ein klar erkennbares Referenzverhältnis. Erstere Form des Index wird als 
‚genuin‘ bezeichnet und etwa durch die Fotografie exemplifiziert, während die letztgenannte, 
non-physische Variante als ‚degeneriert‘ angesehen wird und von der realistischen Malerei 
verkörpert wird.220 Der Verweis auf das Objekt, sein Indizieren also, markiert primär den 
Unterschied des Index zu den anderen Zeichenformen Ikon und Symbol. Neben der 
unmittelbaren, wenn auch nicht immer physischen Verbindung zu einem Objekt ist – dies sei 
nochmals gesagt – dessen faktische und singuläre Existenz typisch und prinzipiell für die 
indexikalische Zeichenart. Die von Durand und Verzotti konstatierte mangelnde Ausprägung 
eines Referenzverhältnisses in den Arbeiten Ruffs lässt nach obiger Definition also den 
Schluss zu, dass diese auch nur bedingt von indexikalischer Art sind, was im Konkreten 
anhand einer diesbezüglichen Betrachtung einzelner Werkgruppen geklärt werden soll. 
Die rein dokumentarisch motivierte Serie der Interieurs steht noch ganz in der Tradition 
neusachlicher Fotografie, die Ruffs Lehrer Bernd und Hilla Becher hochhielten und 
praktizierten. Jede Aufnahme dieser Serie zeichnet sich durch ein hohes Maß an Objektivität 
und Wirklichkeitstreue aus und steht gleichsam in jener unangetasteten Verbindung zu einem 
eindeutig existenten Referenten, die eine Zuordnung dieser Fotografien zur Kategorie des 
Index fast zwingend nahe legen. Während bei der Serie der kleinformatigen Porträts eine 
ähnlich ungebrochene Beziehung zwischen dem Bild und seinem externen Pendant, das sich 
gleichsam unmittelbar und unverfälscht in diesem abzeichnet, zu bestehen scheint, wird der 
Realitätsbezug bei den großen Porträts in Frage gestellt. „Die Porträts wirken naturalistisch, 
stellen aber keine vorhandene Wirklichkeit dar, denn die Wirklichkeit ist in diesen 
Größendimensionen nicht existent“221, so Boris von Brauchitsch, der außerdem schreibt: „Die 
Abbilder entfernen sich in den Porträts von ihren menschlichen Vorbildern und beginnen nun 
auch als unabhängige, nicht ungefährliche Existenzen ihr Eigenleben.“222 Auch Marc Freidus 
sieht die Bildnisse distanziert von der konkreten Realwelt und meint, „dass Ruffs 
Objektivitäts-Vorstellung (die Annahme nämlich, dass Photographie zumindest Oberflächen 
wiedergeben kann) letztendlich zur Abstraktion führt. Viele Leute, auch ich, haben 
inzwischen die Erfahrung gemacht, dass sie eine von Ruff portraitierte Person nicht 
wiedererkannten [...].“223 Durch das enorme Format kommt es also zu einer Abschwächung 
                                                
220 Siehe Nöth/Santaella 2000, S. 365. 
221 Brauchitsch 1992, S. 16 f. 
222 Brauchitsch 1992, S. 17. 
223 Freidus 1991, S. 76. 
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oder gar zum Verlust der konstitutiven Porträt-Eigenschaft der Ähnlichkeit zwischen dem 
Dargestellten und seinem Abbild. Da diese Ähnlichkeit im engeren Sinne, semiotisch 
betrachtet, ein Kennzeichen des Ikonischen ist, lässt sich folgern, dass die großformatigen 
Porträts in ihrer Ikonizität herabgestuft sind, während hingegen ihr indexikalischer Gehalt 
aufgrund der im Prinzip unverfälschten fotografischen Genese unberührt erscheint. Bei den 
Häusern hingegen wird diese Einschätzung wegen der erstmaligen Anwendung digitaler 
Mittel zur Bildretusche diffiziler. Die manipulierten Bilder, ließe sich argumentieren, sind in 
ihrer Analogie zur Wirklichkeit empfindlich beeinträchtigt und stellen somit jeweils keinen 
genuinen Abdruck oder Index dar. Zumal die Eingriffe aber nur minimal waren und im 
Grunde nur potentiell Mögliches nachträglich im Bild realisiert wurde, verkörpern die 
Fotografien dieser Serie zwar nicht das für den Index bestimmende So ist es gewesen. Jedoch 
ist diese Formel in diesem Fall auch nur geringfügig abzuändern, zu einem So hätte es sein 
können, was die Häuser in rein semiotischer Hinsicht wohl nichtsdestotrotz primär mit der 
Kategorie indexikalischer Zeichen assoziierbar macht. Auch die Sterne reizen die Kriterien 
der Indexikalität aus, zumal sie Evidenzen für Dinge und Phänomene zu sein vorgeben, die 
infolge des langen Weges des Lichts zum Zeitpunkt der Bildentstehung mitunter gar nicht 
mehr existierten.224 Angesichts solch extremer zeitlicher Implikationen verliert nicht nur die 
Suche nach dem für die Aufnahme „entscheidenden Augenblick“ gänzlich an Bedeutung, 
sondern es wird auch das Referenzverhältnis zwischen fotografischem Bild und Außenwelt 
gleichsam einer Belastungsprobe ausgesetzt. Dennoch bleibt dieses Verhältnis und somit der 
indexikalische Charakter der Fotografien grundsätzlich intakt, ebenso wie bei der Serie der 
Zeitungsfotos: „Zum Prototyp des indexikalischen Bildes gehören das Presse-, das Paß- oder 
das Polizeiphoto, bei denen es auf die Richtigkeit des Verweises zur Identifizierung des 
Objektes in besonderem Maße ankommt“225, betonen Nöth/Santaella. Die beiden Autoren 
erwähnen dabei aber nicht die Relevanz der Bildunterschrift bei der Klärung des 
Referenzverhältnisses von Pressefotografien, ohne die diese in einem inhaltlich uneindeutigen  
Status verbleiben, was letztlich einer semantischen Leere gleichkommt. Ruff versetzt seine 
Zeitungsfotos solchermaßen in einen Zustand semiotischer Diskrepanz: Zum einen macht er 
die Verbindung des Bildes zu seinem Referenten durch die Entfernung der Bildunterschrift 
bei der Dekontextualisierung der Pressefotografie annähernd unkenntlich und vermindert im 
Zuge dessen die indexikalische Qualität des jeweiligen Bildes. Zum anderen nimmt Ruff aber 
                                                
224 „The stars captured on the ESO negatives appear to have been shot instantly, but in reality the light they 
transmit has taken an enormous amount of time to reach us. In effect, the stars we see in the photographs have 
already changed in essence.“ (Christov-Bakargiev 2009, S. 110). 
225 Nöth/Santaella 2000, S. 365. 
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keine tiefgreifenden Modifikationen am einzelnen Bild vor, die dessen Bezüglichkeit zu 
einem faktischen realweltlichen Ereignis oder Objekt, dessen Charakter als Index an sich also, 
prinzipiell in Frage stellen würden. Die Interventionen bei der Serie der blauen Augen 
hingegen sind nach Ruffs eigenem Bekunden fundamental, sodass diese sich gegenüber den 
zugrunde liegenden Bildnissen völlig verselbständigten: „Sie sind [...] Un-Fotografien, sie 
haben keine Zeit mehr. Das Gesicht hat so nie existiert, das Blau ist später dazugekommen, 
deshalb ist das kein Foto.“226 Der Bezug zu einem tatsächlich vorhandenen Referenten ist hier 
nicht mehr gegeben, während bei einigen der darauf folgenden Architekturaufnahmen im 
Rahmen der Serie Herzog & de Meuron die Indexikalität, ähnlich wie bei den Häusern, nur 
beeinträchtigt und durch digitale Eingriffe gleichsam verunklärt wurde, nicht aber der 
außerbildlich verankerte Kerngehalt der Bilder angegriffen wurde. Das am Computer aus 
einzelnen Detailaufnahmen zusammengesetzte Bild der Fassade des Laufener Lagerhauses 
etwa verdient ebenso das Prädikat So hätte es sein können, zumal nur die steile 
Geländetopographie vor dem Gebäude die gesamte Fassadenerfassung auf einen Blick 
verhindert. (Eine Ausnahme stellt hier wohl das Bild Bibliothek, Eberswalde dar, dessen 
Realitätsgehalt und also Indexikalität durch das hineinmontierte, vorbeifahrende Paar mehr 
als empfindlich gestört wird.) Die Nächte und auch Stereofotos weisen wiederum ein 
unmittelbares Referenzverhältnis zur Realität auf, auch wenn dessen klares Erkennen bei 
ersteren durch den Einsatz spezieller optischer Gerätschaften, die den an sich harmlosen 
nächtlichen Städteansichten den Charakter von Kriegsschauplätzen verleihen, erschwert wird. 
 
„Das Bild bekommt eine eigene Realität, es existiert autonom neben der dargestellten 
Person“227 – diesem Diktum Ruffs tragen die Anderen Porträts in besonderer Weise 
Rechnung. Hier scheint jener Vorgang der bildlichen Verselbstständigung fortgesetzt, der 
bereits bei den Porträts anklingt, zumal die Verbindungsstränge zwischen der Realität und 
ihrer zweidimensionalen Quasi-Entsprechung in der Fotografie nun endgültig gekappt sind: 
Das Bildnis schwebt frei im referenzlosen Raum;228 als Konstrukt und Hybrid von Porträts 
zweier tatsächlich existierender Personen, deren Verschmelzung sich nur bildlich innerhalb 
eines Apparats vollzog, bildet es eine Person ab, die es schlichtweg nicht gibt. (Umso 
paradoxer erscheint es, dass der behördliche Einsatz der Phantombildkamera tatsächlich 
Fahndungserfolge ermöglichte und das erfundene Mischbildnis, gleichsam in der kausalen 
                                                
226 Thomas Ruff zit. nach Winzen 1995, S. 11. 
227 Ruff zit. nach Winzen 2001b, S. 142. 
228 Patricia Drück schreibt im Zusammenhang mit den Anderen Porträts: „Aufgrund ihres Herstellungsprozesses 
besitzen seine Entwürfe von Gesichtern keine leibliche Referenz zur außerbildlichen Wirklichkeit mehr.“ (Drück 
2004, S. 120). 
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Umkehrung eines Abbildungsprozesses, immer wieder zu seiner realen Bezugsgestalt fand.) 
Die Indexikalität des Bildes im Sinne seiner referentiellen Gebundenheit an ein physisch 
greifbares, realweltliches Objekt oder Subjekt wird bei den Anderen Porträts in einem bei 
Ruff bis dahin nicht vorhandenen Ausmaß untergraben und in Frage gestellt. Betrachtet man 
das weitere Schaffen des Künstlers ab diesem Zeitpunkt, könnte man von einer Zäsur oder 
einem Wendepunkt sprechen, da – sieht man von der kleinen Unikate-Serie der Retuschen 
sowie den teils konventionell fotografierten Reihen l.m.v.d.r. und m.d.p.n. ab – das Gros der 
Bilder in allen nachfolgenden Serien entweder bereits am Beginn seiner künstlerischen 
Gestaltung oder aber spätestens am Ende des Schaffungsprozesses in vollständig digitaler 
Fassung vorliegt. Die aus semiotischer Betrachtung relevante Implikation dessen ist, dass, wie 
Peter Lunenfeld meint, das in der Fotografie ohnehin bereits virulente „Dubitative, das als 
geneigt zu zweifeln oder als dem Zweifeln anheimgegeben definiert wird“229, durch die 
digitalen Technologien verfestigt wird, die, so der Theoretiker weiter, „die Reste unseres 
überkommenen Glaubens an die indexikalische Beziehung zwischen dem Foto und seinem 
Referenten erschüttern [...] .“230 Durch den Eintritt in das Zeitalter des Digitalen hat sich nicht 
die Manipulierbarkeit des fotografischen Bildes an sich verändert. Jedoch hat sich der 
Umfang des Manipulierbaren erhöht, sodass heute nicht prinzipiell die Indexikalität der 
Fotografie vorausgesetzt werden kann, sondern, umgekehrt, von vornherein von einem 
Mangel an Indexikalität ausgegangen werden muss. Bei den meisten Serien nach den Anderen 
Porträts treten allerdings noch zusätzliche Aspekte in Erscheinung, die den indexikalischen 
Gehalt der Bilder in den Hintergrund drängen. Die Plakate als genretypische Fotomontagen 
etwa sind, unabhängig von ihrer digitalen Machart, weniger indexikalisch als vielmehr 
symbolisch, zumal sie keinen unmittelbaren Verweis auf ein bildäußeres Objekt beinhalten, 
sondern vorwiegend metaphorisch funktionieren und ihre richtige Interpretation auf der 
Kenntnis spezifischer Bildtraditionen und Konventionen basiert.231 Die malerische 
Verunklärung der Originalbilder durch digitales Weichzeichnerinstrumentarium, wie dies 
etwa bei den nudes und einigen Exemplaren von l.m.v.d.r. geschah, trübt im buchstäblichen 
Sinne die Referentialität der Fotografien, die im Falle der anonymen, über das Internet 
                                                
229 Lunenfeld 2002, S. 167. 
230 Lunenfeld 2002, S. 168 f. 
231 Metaphern zählen zwar, wie erwähnt, zur Kategorie der Ikons, aber sie „sind Zeichen, deren Ikonizität auf 
einer Ähnlichkeit zwischen den Objekten zweier symbolischer Zeichen beruht [...].“ (Nöth 2000, S. 196). 
Entsprechend definieren Nöth/Santaella die Fotomontage als Abweichung vom genuin Indexikalischen der 
Fotografie: „Auch hinsichtlich ihres Interpretantenaspektes können photographische Bilder von ihrer 
prototypischen dicentischen Zweitheit zur Drittheit eines Arguments tendieren. Dies ist der Fall bei bestimmten 
Photomontagen, die zu mit der Realität unvereinbarenden Bildern führen. Die Photomontage eines Mannes, der 
auf dem Wasser geht, zum Beispiel, stellt keine Behauptung, sondern ein metaphorisches Argument dar [...].“ 
(Nöth/Santaella 2000, S. 366 f.). 
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distribuierten Nacktaufnahmen ohnehin bereits schwer nahvollziehbar ist, und endet bisweilen 
in einer abstrakten Bildgestaltung, die den Fotografien einen verstärkt ikonischen Charakter 
verleiht. Sie nähern sich nicht zuletzt wegen ihrer individuellen und zum Teil unnatürlichen 
farblichen Gestaltung nicht nur optisch, sondern auch semiotisch malerischer Bildschöpfung 
an, die als ikonisch klassifiziert wird und unter anderem dadurch gekennzeichnet ist, dass die 
„Bildqualitäten [...] die Spur der Mittel, Instrumente und der Hand, die zur Produktion dieses 
Zeichens führten“232, zeigen. Im Falle der genannten Serien Ruffs, zu denen sich auch die 
Serie m.d.p.n. mit ihren teilweise auffällig nachkolorierten Aufnahmen gesellt, ist zwar nicht 
von einer erkennbaren Handschriftlichkeit im eigentlichen Sinn zu sprechen, jedoch tragen 
diese eine deutlich individuelle Note, die das Ikonische zulasten des Indexikalischen der 
Bilder hervorhebt. Die Abstraktion schließlich nimmt bei der Serie der Substrate ein 
Höchstmaß an, das dazu führt, dass sie jeglicher eindeutigen Referenz entbehren und somit 
ganz in der Sphäre des Ikonischen anzusiedeln sind.233 Bei den Maschinen wiederum wird der 
Verlust des realen Bezugsverhältnisses und der Indexikalität zum Thema selbst (oder 
zumindest zum Meta-Thema), wie Herta Wolf meint: „Wenn Thomas Ruff diese [...] Bilder 
einem weiteren Scanning, Cutting and Pasting unterzieht, überführt er sie nicht nur in den 
Korpus seines Werkes. Er macht darüber hinaus den prekären Status von Bildern deutlich, die 
durch die Digitalisierung ihrer Referenz entledigt wurden.234 Auch bei der zweitjüngsten Serie 
der cassini wurde das Verschwinden indexikalischer Bildqualität als Folge von Ruffs 
Interventionen hervorgehoben: „Ruff’s CASSINI pieces celebrate the subjectivity of his use 
of photography at the expense of its indexical function and are therefore ”wrong” in the best 
possible sense of the term. No longer are these images instrumental data to be dissected and 
studied. They have now been transmogrified into pure painterly image fragments [...] asking 
the viewer to enter a completely altered state of visual experience.“235 Die bislang letzte Serie 
der zycles schließlich steht ebenso zur Gänze in einem Nahverhältnis zum Ikonischen. Diese 
Einschätzung legt nicht nur ihre abstrakte Gestalt und ihr nicht auszumachender Bezug zu 
einem konkreten Referenten nahe, sondern auch der Umstand, dass ihrer jeweiligen 
Komposition mathematische Formeln zugrunde liegen, deren graphische Entsprechungen zu 
                                                
232 Nöth/Santaella 2000, S. 363. 
233 Folgt man Nöth/Santaella, sind die Substrate als ikonische Qualizeichen zu klassifizieren, „zu denen auch 
solche nicht-gegenständlichen Bilder, die dem [...] völligen strukturellen Chaos“ folgen, gehören: „Der Rezipient 
ist mit völlig unvorhersehbaren, niemals zuvor gesehenen Formen und Farbkonstellationen konfrontiert, die frei 
von jeglichem kompositionellen Schema und ohne jegliche Genretradition [...] nur durch ihre Qualität wirksam 
sind. [...] Der referentielle Bezug ist ebenso offen wie beim monochromatischen Bild.“ (Nöth/Santaella 2000, S. 
362). 
234 Wolf 2003, S. 12. 
235 Fogle 2009, S. 202. 
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diesen in einem erweiterten Ähnlichkeitsverhältnis stehen und deshalb gemäß Peirce der 
Kategorie der ikonischen Zeichen zuzuordnen sind.236 
 
Die Beobachtungen, die sich aus dieser semiotischen Perspektive auf das bisherige Werk von 
Thomas Ruff ergeben, lassen sich dahingehend zusammen, dass mit Ausnahme der kleinen 
Serie Blaue Augen bis zu der Reihe der Anderen Porträts das genuin Fotografische in den 
Arbeiten Ruffs überwiegt und der referentielle, indexikalische Charakter in den Werken der 
betreffenden Serien vorherrschend ist. Ab den Anderen Porträts, diese miteingeschlossen, ist 
im Werk Ruffs – sieht man erneut von wenigen Ausnahmen ab – insgesamt ein Zurückgehen 
der für den Index typischen Zeicheneigenschaften festzustellen, die im Gegenzug durch ein 
verstärktes Auftreten von Bildphänomenen abgelöst wird, die eher dem ikonischen 
Zeichentyp entsprechen. Folgt man Nöth/Santaella (in erster Linie aber natürlich Barthes) und 
der postulierten engen und gar konstitutiven Beziehung von Fotografie und Index, so liegt der 
Schluss nahe, im Zusammenhang mit der beobachteten Entwicklung von einer Loslösung des 
vorläufigen Ruffschen Schaffens von der Fotografie zu sprechen, die solchermaßen eine 
weitere Perspektive der Kontinuität auf sein bisheriges Werk darstellt.  
Fotografische Unschärfe – Nähe zur Malerei 
Die Emanzipation von der Fotografie, so könnten das vorherige sowie die Kapitel zu den 
einzelnen Serien den Eindruck erwecken, erfolgt bei Thomas Ruff in einigen Fällen unter 
gleichzeitiger Zuwendung zum Feld der Malerei. Bei mehreren Werkreihen ist von 
‚malerischen‘ Qualitäten und Aspekten die Rede, etwa bei den älteren Sternen, im 
Besonderen und mit größerer Häufigkeit allerdings erst bei den Serien aus späterer 
Schaffenszeit, die unter verstärkter Anwendung digitaler Mittel entstanden. Die nudes etwa 
wurden mit Malerei in Zusammenhang gebracht, aber auch die Serien Substrat und Jpegs 
sowie die jüngste Werkreihe der zycles. Nicht immer klar jedoch ist, worauf genau sich die 
Hinweise auf das Malerische an Ruffs Bildern beziehen, ob auf ihre Wirkung, ihre Machart 
oder ihre Sujets. Ebenso ist offen, inwiefern sich angesichts dessen von einer kontinuierlichen 
und ganzheitlichen Annäherung des Ruffschen Œuvres an die Gattung der Malerei sprechen 
lässt. 
 
                                                
236 „Seine [Peirce’] Beispiele für ikonische Zeichen sind [...] Diagramme, logische Graphen [...] und sogar 
mathematische Formeln [...]. Letztere basieren sicher nicht auf Ähnlichkeitsrelationen im gewöhnlichen Sinne, 
denn algebraische Formeln »zeigen [nur] die Relationen der betreffenden Quantitäten mittels algebraischer 
Zeichen (die selbst keine Ikons sind)« [...] und »viele Diagramme ähneln ihren Objekten in ihrem Aussehen 
überhaupt nicht; ihre Ähnlichkeit besteht nur hinsichtlich der Relation ihrer Teile« [...].“ (Nöth 2000, S. 195). 
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Ein kurzer und oberflächlich schweifender Blick zurück auf die Geschichte der Fotografie 
könnte bei der Beantwortung dieser Fragen von Nutzen sein und den Hintergrund für eine 
Analyse des Ruffschen Schaffens in seiner Beziehung zur Malerei liefern.237 Ein enges 
Nahverhältnis zur Malerei prägte vor allem die frühe Phase des fotografischen Mediums. 
Bereits kurz nach ihrer Entdeckung um die Mitte des 19. Jahrhunderts geriet die Fotografie 
unter künstlerischen Legitimationsdruck und sah ihr Heil in einer Annäherung an die Gattung 
der Malerei. Infolge ihrer Eigenschaft als „Bleistift der Natur“238 wurden der neuen Technik 
zwar erhöhte dokumentarische Kraft und Objektivität konzediert, zugleich war aber eben 
dadurch jene Einbringung eines kreativ handelnden Künstlersubjekts in den 
Schaffungsprozess eines Bildes nicht gegeben, die dieses erst zum Kunstwerk macht. Der 
Fotograf musste, so die überwiegende Haltung, nur einen Knopf drücken, und das Bild 
entstand mehr oder weniger von selbst, während der Maler vom ersten bis zum letzten Strich 
einen persönlichen Input liefern musste. Dagegen richtete sich die Praxis der 
piktorialistischen Fotografen, die versuchten, die Fotografie als gleichwertige Kunstform 
neben der Malerei zu etablieren, indem sie deren Standards übernahmen und die malerische 
Ausdrucksform in ihren Fotografien imitierten. Der Piktorialismus,239 der als fotografische 
Stilrichtung seine Blütezeit zwischen dem Ende des 19. Jahrhunderts und dem Ersten 
Weltkrieg erlebte, ist entsprechend charakterisiert durch die Wahl von Sujets, die in der 
jahrhundertealten Tradition der Malerei standen, wie Landschaften und idyllische Szenen, 
Porträts und Akte. Zudem strebten die Piktorialisten bewusst eine Verunklärung und 
Schärfenreduktion im Zuge der fotografischen Abbildung oder der anschließenden 
Ausarbeitung des Bildes an,240 um der Malerei verwandte stimmungsvolle und 
atmosphärische Effekte zu erzielen und um sich dem Vorwurf der bloßen Nachahmung der 
Natur zu entziehen. Die herausragende Fähigkeit der Fotografie zur einfachen Herstellung 
mehrerer Versionen ein und desselben Bildes blieb zudem meist ungenützt, stattdessen 
                                                
237 Es versteht sich, dass der vorliegende Rahmen lediglich einen äußerst knappen historischen Rückblick 
zulässt, der sich auf bestimmte Verbindungsmomente zwischen der Entwicklung der Fotografie und der Malerei 
beschränkt. Auch muss als zusätzliche Einschränkung im Voraus darauf hingewiesen werden, dass nicht die 
wechselseitigen Impulse zwischen Malerei und Fotografie Gegenstand dieses Rückblicks sind, sondern – da 
untersucht werden soll, ob Ruff als Fotograf sich dem Medium Malerei annähert, und nicht umgekehrt – nur die 
historische Perspektive der Fotografie auf die Malerei und die Orientierung ersterer an letzterer. 
238 Die englische Originalbezeichnung Pencil of Nature stammt von William Henry Fox Talbot, einem Pionier 
der Fotografie, der 1844 unter diesem Titel ein Buch, illustriert mit fotografischen Originalabzügen, herausgab, 
das die Eigenschaften des neuen Mediums veranschaulichen sollte. (siehe Warren 2006a, S. 704). 
239 Der Begriff Piktorialismus geht auf das Buch Pictorial Effect in Photography des britischen Fotografen 
Henry Peach Robinson aus dem Jahr 1869 zurück, in dem er zu einer Übernahme malerischer 
Gestaltungsprinzipien in der Fotografie anregt. Diese wie auch die weiteren Informationen zum Piktorialismus 
sind dem Nachschlagwerk Encyclopedia of Twentieth-Century Photography entnommen: Warren 2006b, S. 
1262–1266. 
240 Ein wesentliches Legitimationsproblem für die Fotografie war, wie schon erwähnt, mit der großen 
Detailliertheit verbunden, mit der sie die Außenwelt abbildete. 
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bevorzugte man die Schaffung von gemäldeähnlichen Unikaten, vor allem um sich von der 
zunehmenden kommerziellen sowie der amateurhaften Fotografie abzusetzen. Korrigierende 
und ergänzende Eingriffe in das Negativ, Retusche sowie die Anwendung komplexer 
Edeldruckverfahren sollten der resultierenden Fotografie eine zusätzliche künstlerische 
Wirkung verleihen.  
In der Zwischenkriegszeit sind erneut Parallelen zwischen der Fotografie und der Malerei 
festzustellen. Das Interesse einiger Fotografen an der Erkundung der spezifischen Eigenheiten 
ihres Mediums, allen voran der zentralen Rolle des Lichts, führte in der Experimentellen 
Fotografie sowie der bereits erwähnten Konkreten Fotografie zur vermehrten Schaffung von 
Fotogrammen und anderen, ähnlich erzeugten ‚Lichtzeichnungen‘, die in ihrer scheinbaren 
Gegenstandslosigkeit und nicht konkreten Lesbarkeit mit zeitgleichen und kurz zuvor 
aufgekommenen Formen abstrakter Malerei vergleichbar waren. Die motivische Ähnlichkeit 
und der beiderseitige Hang zur geometrischen Bildsprache lagen in der Natur der Sache und 
sind dem damals allgemeinen Interesse an der Realisierung einer selbstreflexiven, nicht-
gegenstandsgebundenen Kunst geschuldet. Von einer unmittelbaren Anlehnung der 
Fotografie an die Malerei dieser Zeit, wie noch von den Piktorialisten praktiziert, ist hier 
demnach wohl nicht auszugehen und auch in der nachfolgenden Zeit sind nennenswerte 
direkte Einflüsse der Malerei auf das fotografische Schaffen nur mehr vereinzelt vorhanden. 
Die Fotografie emanzipierte sich allmählich vollständig und entwickelte eine unabhängige 
Sprache künstlerischen Ausdrucks, die den hegemonialen und universellen Status der Malerei 
zunehmend und letztlich erfolgreich konkurrenzierte, wie Boris Groys resümiert: „Am Ende 
des 20. Jahrhunderts hat sich die Fotografie nicht nur als eine anerkannte Kunstform, sondern 
als eine führende endgültig durchgesetzt. [...] Rückblickend lässt sich vielleicht sagen, dass 
der langsame Übergang vom malerischen zum fotografischen Bild das eigentliche 
Kunstereignis dieses Jahrhunderts war [...]. Die Fotografie unserer Tage leistet in der Tat alles 
das, was im 19. Jahrhundert die Malerei geleistet hat – worauf aber die Malerei später selbst 
verzichtet hat.“241 
Diese kurze historische Rückschau hilft uns, das Bewusstsein für das spezifisch Fotografische 
und das spezifisch Malerische zu schärfen sowie die Formen und Möglichkeiten, ‚malerische‘ 
Qualitäten bei Fotografien zu erzielen, zu bestimmen und zu charakterisieren. Da ein 
wesentlicher und unüberbrückbarer Unterschied zwischen der Fotografie und der Malerei 
darin besteht, dass bei ersterer zwischen Künstler und Werk der Apparat eine zentrale 
vermittelnde Stellung einnimmt, während bei letzterer die direkte körperliche Präsenz des 
                                                
241 Groys 2001, S. 83. 
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Künstlers im Werk konstitutiv ist,242 kann eine Fotografie immer nur mittelbar und bedingt 
malerisch sein. Das heißt, einen Bezug zum Malerischen herzustellen, vermag eine Fotografie 
– im Rahmen ihrer medialen Mittel – maximal durch eine technisch-maschinelle Annäherung 
an die Materialität und die physische Beschaffenheit von Malerei. Ansonsten bleiben der 
Fotografie nur Formen, sich auf inhaltlicher Ebene malerisch zu präsentieren – indem sie sich 
Themen und Genres annimmt, die vorwiegend von der Malerei besetzt sind. Die Piktorialisten 
im 19. Jahrhundert, ließ sich zeigen, suchten mit ihren Bildern genau dadurch Anschluss an 
die Malerei: zum einen durch analoge Inhalte und das Bedienen klassisch malerischer 
Bildtypen und zum anderen durch die optisch-formale Angleichung der Fotografien an das 
Erscheinungsbild von Gemälden. 
 
Thomas Ruffs Verhältnis zur Malerei ist ein ambivalentes: Seine künstlerischen Anfänge 
standen in klarer Opposition zur damaligen Renaissance einer deutlich subjektiv geprägten 
Form der Malerei, über die Ruff sich auch heute noch ablehnend äußert: „Anfang der 80er-
Jahre haben die neuen Wilden alle Ausstellungsplätze besetzt. [...] Wir mit unseren schönen, 
sachlichen Bildern hatten keine Chance. [...] Es ging dann über Nacht: Kein Schwein wollte 
mehr wilde Malerei sehen. Den Leuten stand dieser komische Expressionismus bis hier 
hin.“243 Zum anderen war das Klima an der Kunstakademie Düsseldorf, im Speziellen in der 
Klasse von Bernd Becher, von einer Experimentierfreudigkeit und einer Offenheit gegenüber 
anderen Ausdrucksformen bestimmt, die eine disziplinäre Annäherung und das Austesten 
medialer Grenzen möglich machte: „Man wußte, bis dahin kann man gehen und ab da wird es 
Malerei.“ (siehe Fußnote 24). Die Auseinandersetzung mit der Malerei scheint also schon früh 
eine ‚reizvolle Gefahr‘ für Ruff dargestellt zu haben, der er sich durchaus aussetzte. 
Als sein erster Grenzgang zur Malerei ist die Serie der Sterne zu sehen. Diese sind zwar rein 
fotografisch generiert sind, aber aufgrund des jeweils überlegt gewählten Ausschnitts und der 
mit der Verteilung weißer Farbpunkte auf einer (schwarz grundierten) Leinwand 
vergleichbaren Anordnung der hellen Himmelskörper vor dem flächigen Raumdunkel 
veranlassten sie Jörg Johnen, wie erwähnt (siehe Fußnote 34), in ihrem Zusammenhang von 
all-over-Strukturen zu sprechen, die an Bildbeispiele flächendeckender malerischer 
Abstraktion erinnern. Ruff vollzieht hier eine Annäherung, indem er eine malerische Domäne 
                                                
242 „Darin unterscheidet sich die Fotografie wesentlich von der Malerei. Die traditionelle Malerei entsteht 
nämlich als Resultat einer körperlichen Arbeit des Malers. Und jedes individuelle Gemälde trägt gleichermaßen 
die Spuren dieser körperlichen Arbeit.“ (Groys 2001, S. 90). 
243 Thomas Ruff zit. nach Dusini 2009, S. 24. 
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als Primärassoziation etabliert, ohne dabei aber die fotografischen Eigenschaften des 
jeweiligen Bildes, vor allem dessen mimetische, in irgendeiner Form zu beeinträchtigen. 
Die erste gezielte Öffnung des Ruffschen Werks hin zur Malerei stellt wohl die Serie der 
nudes dar: „Kunsthistorische Bezüge oder Parallelen zur Malerei machen so ein Bild für mich 
dann wieder interessant.“244 Den mit einem digitalen Weichzeichnerinstrument bearbeiteten 
Bildern wurde bewusst eine entsprechende Qualität verliehen, die zum einen formalästhetisch 
fest verankert ist, weil die Bilder in ihrer Erscheinung und ihrer ‚verschwommenen‘ 
Oberfläche schlicht Gemälden gleichen. Zum anderen sind diese thematisch an die Tradition 
der Aktmalerei angeschlossen. In Verbindung bewirken diese beiden Elemente Assoziationen 
der Serie mit den höchsten Formen des malerischen Kanons – Valeria Liebermann wird bei 
einigen nudes an die Lichtführung bei Caravaggio sowie die Stofflichkeit und Weichheit in 
Gemälden von Goya erinnert.245 Ruff gleicht seine Fotografien hier folglich in einer Form an 
die Malerei an, die methodisch derjenigen der Piktorialisten aus dem 19. Jahrhundert ähnelt, 
da sowohl ein malerisches Genre wie auch ein malerischer Ausdruck imitiert werden. Der 
Piktorialismus Ruffs allerdings bezweckt keine simple Anlehnung eines Mediums an das 
andere, sondern erfüllt eine wesentliche inhaltliche Funktion. Durch ihn wird jener weite 
Spannungsbogen zwischen zwei Bildgattungen geschlossen und bildlich gefasst, der sich 
daraus ergibt, dass in diesem Fall die eine am unteren Ende des kulturellen Spektrums, der 
Pornographie, und die andere am oberen, dem der Aktdarstellung, angesiedelt ist.  
Bei der Serie Substrat hingegen besteht die malerische Analogie in einer motivischen 
Reduktion auf scheinbar in einander fließende, amorphe Farbfelder, die zwar kein klar 
benennbares malerisches Gegenüber hat, aber dennoch eine bildliche Erscheinung hervorruft, 
die eine assoziative Verbindung zum Genre der abstrakten Malerei herzustellen vermag. 
Wesentlich ist, dass hier ebenso wie bei den nudes und im Unterschied zu den Sternen die 
malerische Wirkung erst durch ein Zutun des Künstlers im Zuge einer umfangreichen 
Bearbeitung des jeweiligen Bildes entsteht. 
Bei der Jpeg-Serie führen vergleichbar drastische Eingriffe in das ursprüngliche Bildmaterial 
zum geistigen Brückenschlag zu weitaus konkreteren historischen Formen der Malerei: 
„Tatsächlich scheinen diese Fotografien des 21. Jahrhunderts vom 19. Jahrhundert verfolgt zu 
sein. Geister von Caspar David Friedrich überblicken Landschaften, die vor natürlicher 
Erhabenheit vibrieren. [...] Wiederum denkt man daran, wie Turner mit einzelnen 
Pinselstrichen Atmosphäre erzeugte, oder, später in jenem Jahrhundert, an Seurat und den 
                                                
244 Thomas Ruff über seine Motive hinter den nudes, zit. nach Drück 2004, S. 241. 
245 Siehe Liebermann 2000, S. 3. 
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Pointillismus.“246 Hier ist also erneut eine Verbindung von motivischen und formalen 
Aspekten vorhanden, die diese Fotografien in ein Nahverhältnis zu malerischen Vorläufern 
setzen. Auch die zuletzt begonnene, abstrakte Serie der zycles, die insbesondere in ihrem 
gerahmten Endzustand Bedeutungsschwere suggerieren, stellt Verbindungen zu bedeutenden 
Vertretern der nicht-figurativen Malerei her. Prima vista mögen sich im Hinblick auf die 
chaotische Linienverteilung und -lage, der etwas Malerisch-gestisches anhaftet, Assoziationen 
mit dem Abstrakten Expressionismus, im Speziellen den Drip Paintings von Jackson Pollock 
ergeben (siehe Fußnote 91). Auch scheinen die zycles von einer eigentümlichen Aura umhüllt, 
die ihnen jeweils jenen Einzelwerkcharakter verleiht,247 der dem von Gemälden eigen ist. 
Das Malerische an Ruffs Œuvre ist folglich in allen betreffenden Serien einer motivischen 
oder kompositorischen Ähnlichkeit der Bilder mit kanonisierten Formen der Malkunst 
geschuldet, die in einigen Fällen durch formale Eingriffe und Effekte auch auf stilistischer 
Ebene erzielt wird. Methodisch ist Ruffs Kunst demnach, wie schon angedeutet, mit 
derjenigen der Piktorialisten vergleichbar. Seine Zielsetzung allerdings scheint es nicht zu 
sein, die Malerei zu imitieren, sondern diese zu überwinden durch eine Hybridform von 
Fotografie und Malerei, die eine Erweiterung des künstlerischen Spektrums ermöglicht: „[...] 
es war ein Phänomen, dass wir [die Becher-Schüler] so einen präzisen Piktorialismus 
entwickelt haben – Dinge zu machen, die die Malerei nicht schafft.“248 Eine solch 
piktorialistische Motivation ist auch bei der Serie der cassini spürbar, die infolge der digitalen 
Nachkolorierung der Internet-Aufnahmen einen Platz zwischen abstrakter Farbfeldmalerei 
und fotografischer Wirklichkeitswiedergabe einnimmt und auf diese Art an den Vorzügen 
beider Medien gleichermaßen partizipiert.  
 
Während ein malerisches Moment infolge motivischer Abstraktion und quasi-
piktorialistischer Methodik nur bei einzelnen Serien Ruffs festzustellen ist, gibt es ein 
kontinuierlich auftretendes Merkmal an seinem Werk, das dieses in die Nähe zur Malerei 
rückt: Großformatigkeit. 
Thomas Ruff war einer der ersten Becher-Schüler, der in Zusammenarbeit mit dem 
Düsseldorfer Fotolabor Grieger für die Realisierung seiner Porträtserie in großen 
Dimensionen das Verfahren der Diasec-Face-Kaschierung auf künstlerische Fotografie 
anwandte. Diese Technik erlaubt es, großformatige Farbaufnahmen ohne optische Einbußen 
                                                
246 Simpson 2009, S. 6. 
247 „The “moments” chosen by the artist are in turn printed onto canvas, giving them an aura and semblance of 
unicity in sharp contrast to their mechanical mode of production.“ (Christov-Bakargiev 2009a, S. 82). 
248 Thomas Ruff zit. nach Dusini 2009, S. 24. 
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mit der Vorderseite direkt auf Acrylglas zu applizieren (das im Vergleich zu Fensterglas eine 
farbintensivierende Lichtbrechung erzeugt)249 und so Fotografien mit der Erscheinung und 
physischen Präsenz von Tafelbildern herzustellen. François Chevrier spricht angesichts der im 
Laufe der 1980er Jahre auf diese Art gewachsenen Formate in der Fotografie (und mit 
primärem Bezug zu Jeff Wall) von einem „tableau photographique“ und einer 
„Rekonstruktion der Malerei als hybride Mischform zwischen fotografischem und gemaltem 
Bild“250. Michael Fried greift diesen Gedanken Chevriers in seinem rezenten Werk Why 
Photography Matters as Art as Never Before auf und formuliert auf dessen Basis die These, 
dass die Großformatigkeit und die Tableau-Form der Fotografie einen epochalen Wandel 
nicht nur der fotografischen Produktion, sondern auch der Rezeption, kurz: des gesamten 
Wesens dieses Mediums bewirkt: „The new work [...] is conceived for the wall from the start 
[...] with the result that it enters into a new kind of relationship with its viewers, who are 
themselves [...] reconfigured as viewers, in the process. A crucial aspect of the new 
relationship, Chevrier rightly suggests, is an enforced distance between work and viewer 
[...].“251 Fotografie wird dem Betrachter heute folglich wie traditionelle Malerei 
gegenüberstellt, was erstere, so die essenzielle Schlussfolgerung Frieds, mit ähnlichen 
theoretischen sowie kunsthistorischen Problemfeldern, allen voran Frontalität und 
Theatralität, verknüpft. Thomas Ruff ist für den Kunsthistoriker ein wesentlicher Protagonist 
dieses Paradigmenwechsels, dessen Werk er deshalb von Beginn an mit Malerei in 
Verbindung bringt. Vor allem die großen Porträts betonen in ihrer strengen Frontalität eine 
zentrale Eigenschaft des historischen Gemäldes: „Differently put, the abstracting and 
hypostatizing of facingness in Ruff’s portraits place those works firmly in the orbit of 
painting. For it is a crucial aspect of easel painting [...] that its products hang on a wall and 
face their beholders [...].“252 Fried verbindet das Schaffen Ruffs mit exemplarischen 
malerischen Projekten und Vorhaben des 19. Jahrhunderts, die auf die Moderne voraus 
weisen, beginnend mit Manet, der in vergleichbarer Weise die Bildfrontalität in seinen 
Gemälden betont: „[...] strikingness as well as facingness became a major desideratum for 
Manet and his generation.“253 Fortgesetzt wird diese historische Parallelenbildung mit den 
Vorschlägen, Ruffs Serie der Häuser in ein, wenn auch loses, Verhältnis zu bestimmten 
Werken Cézannes zu bringen, sowie die Sterne in Beziehung zum Impressionismus zu setzen. 
Außerdem erkennt Fried Analogien zwischen den Anderen Porträts und dem Analytischen 
                                                
249 Zu weiteren technischen Details dieses Verfahrens siehe Zorn 2004. 
250 Zit. nach Drück 2004, S. 96. 
251 Fried 2008, S. 144. 
252 Fried 2008, S. 149. 
253 Fried 2008, S. 151. 
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Kubismus, den nudes und den Fauvisten bzw. deutschen Expressionisten sowie den Jpegs und 
dem Pointillismus.254 
Auch wenn Frieds Korrespondenzvorschläge etwas unspezifisch erscheinen und in ihrer 
vorgebrachten Kürze nicht zur Gänze nachvollziehbar sein mögen, zeigen sie dennoch das 
Assoziationspotential des Ruffschen Werks mit Malerei. Vor allem aber macht Fried deutlich, 
dass die Großformatigkeit eine Eigenschaft der jüngeren, also auch der Ruffschen Fotografie 
ist, die diese auf struktureller Ebene mit dem Medium der Malerei verbindet und dessen 
historischen Referenzrahmen für die Bewertung der Fotografie relevant werden lässt. Nicht 
zuletzt schließlich zeigt sich die Nähe der großformatigen und gerahmten Fotografie zur 
Malerei daran, dass sie sowohl am Kunstmarkt als auch im musealen Kontext seit Anfang der 
1990er Jahre eine vergleichbare Stellung einnimmt.255  
 
Von einer allzu großen Nähe Ruffs zum Medium der Malerei kann und darf abschließend aber 
dennoch nicht gesprochen werden. Schließlich lassen sich selbst innerhalb der obigen 
Argumentationsfelder, die der Untermauerung der Malerei-These dienten, ebenso Gründe 
finden, sein Schaffen noch stärker in der Disziplin der Fotografie zu verankern. Der 
konstatierte Quasi-Piktorialismus Ruffs etwa ist nicht unbedingt nur als Instrument und 
Methode zu interpretieren, der Fotografie in einem fremden Kontext, dem der Malerei, neue 
Diskurse und Bedeutungshorizonte zu erschließen, sondern kann auch völlig als im Inneren 
der eigenen Gattungsgrenzen stattfindend betrachtet werden, indem man ihn, im Sinne der für 
Ruff charakteristischen Reflexion historischer Formen der Fotografie, als Reminiszenz an ein 
wesentliches Kapitel in der Entwicklung dieses Mediums liest. Auch die Großformatigkeit 
impliziert einen Aspekt oder ein Werkelement, der nicht nur Gemälden eigen ist, sondern 
auch das Fotografische der Arbeiten bedient und betont: den Rahmen. Für Ruff zeigt sich 
eben gerade in der physischen Begrenzung der Aufnahme durch einen solchen und durch ein 
Passepartout, dass diese lediglich jeweils einen Bereich der Außenwelt abbildet und ihr 
Wesen durch nichts mehr als den Ausschnitt bestimmt ist.256  
                                                
254 „[...] what about the idea that the “Houses,” in particular those photographs [...] that depict façades parallel to 
the picture plane [...] might be analogized [...] with certain works by Cézanne? [...] Also, that the “Stars” [...] 
might be understood [...] in relation to Impressionism? (Night motifs instead of daylight ones, and despite a 
certain all-overness a complete absence of surfaces.) And that the “Altered Portraits” [...] have a vaguely 
Analytic Cubist air? And that the “Nudes” [...] have something Fauve or perhaps German expressionist about 
them [...]?[...] Also, that Ruff’s recent enlarged pixel photos [...] recall the pointillist structure of neo-
impressionism?“ (Fried 2008, S. 152 ff.).  
255 Siehe Drück 2004, S. 96. 
256 Siehe dazu den folgenden Auszug aus einem Interview zwischen Patricia Drück und Thomas Ruff – Drück 
fragt: „Ist das auch der Grund, weshalb Sie ihre Fotos mit einem Rahmen versehen, in einem großen Format 
herstellen und zwischen dem Motiv selbst und dem Rahmen einen weißen Rand lassen, eine hermetisch 
abgeschlossene Komposition herstellen, die mit der Malerei gar nicht mehr zu konkurrieren braucht“? Die 
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Autorschaft – Objektivität und Subjektivität 
„Im Moment brauchen keine neuen Bilder erfunden zu werden. Es sind ohnehin schon 
genug da. Ich denke, wenn wir uns durch die Bilder, die es schon gibt, noch mal sauber 
durcharbeiten, dann sind wir die nächsten zehn Jahre beschäftigt.“257  
Diese Äußerung von Thomas Ruff verleitet zu dem Versuch, anhand der Beleuchtung des 
Verhältnisses von künstlerischen Fremd- und Eigenanteilen an seinem Werk eine weitere 
Kontinuitätsebene inhaltlicher und, in diesem Fall auch, methodischer Art in seinem Schaffen 
zu entdecken. Die Klärung oder Untersuchung dieses Verhältnisses dreht sich im Kern um das 
grundlegende Problem von Autorschaft. Die daraus konkret resultierende Frage lautet, ob die 
Serien Ruffs das Thema oder Problem der Autorschaft implizit oder sogar explizit berühren. 
Es gilt dabei nicht nur auszuleuchten, inwiefern sich seine Werkreihen in unmittelbarem 
inhaltlichem Bezug zur auktorialen Problematik bewegen, sondern ob Ruffs künstlerische 
Praxis und sein Selbstverständnis gesamthaft in bestimmter Beziehung zu diesem Topos 
stehen und sich sein Schaffen auf Basis dessen vereinheitlichen lässt.  
Den Hintergrund und die Voraussetzung dieser Fragestellung bildet eine kunsthistorische 
Entwicklung in den 1970er und 1980er Jahren, die im Folgenden in ihren Grundzügen 
dargestellt werden soll. Die bestimmenden Strömungen und Interessen in der Kunst dieser 
Zeit formten sich zu einem großen Teil in Reaktion und Reflexion auf die philosophisch-
theoretisch konstatierte „Krise des essenzialistisch gedachten Subjekts“258, die in einer 
Infragestellung der fundamentalen Bedingungen und zentralen Instanzen des Schaffens 
mündete. Gleichsam katalytische Wirkung in dieser Debatte entfalteten die Beiträge Der Tod 
des Autors von Roland Barthes von 1968 sowie Michel Foucaults Was ist ein Autor? aus dem 
Jahr 1969.  
Barthes’ provokantes Diktum, das mittlerweile sprichwörtlichen Gebrauch gefunden hat, 
richtete sich primär gegen die in den akademischen Kreisen Frankreichs damals 
vorherrschende Interpretationsmethode explication du texte, die einen klaren Zusammenhang 
zwischen Autorbiographie und Werkbedeutung erkannte,259 und impliziert die gemäß Barthes 
erfolgte Ablösung der modernen Figur des Autors, „die unsere Gesellschaft hervorbrachte, als 
sie am Ende des Mittelalters im englischen Empirismus, im französischen Rationalismus und 
                                                                                                                                                   
Antwort von Ruff lautet: „Ja, die Fotografie ist kein 360-Grad-Medium, sondern ein Ausschnitt, den die Kamera 
zeigt, wird abgebildet. Rechts und links geht der Raum oder die Wirklichkeit weiter. Ich habe aber entschieden, 
indem ich die Aufnahme mache, diesen Ausschnitt zu zeigen. Es gibt eine scharfe Grenze, ich muß immer ein 
Passepartout haben und sagen, hier hört mein Foto auf, obwohl die Wirklichkeit noch weiter geht.“ (Drück 2004, 
S. 237).  
257 Thomas Ruff in einem Interview mit Karlheinz Schmid im Jahr 1989: Zit. nach Schmid 1989, S. 457. 
258 Schiesser 2008, S. 26. 
259 Siehe Jannidis et al. 2003, S. 181. 
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im persönlichen Glauben der Reformation den Wert des Individuums entdeckte“260, durch die 
Figur des Schreibers: „Als Nachfolger des Autors birgt der Schreiber keine Passionen, 
Stimmungen, Gefühle oder Eindrücke mehr in sich, sondern dieses riesige Wörterbuch, dem 
er eine Schrift entnimmt, die keinen Aufenthalt kennt.“261 Entsprechend dieser Auffassung 
von Schrift als einem ubiquitären und kollektiv zugänglichen Archiv an bereits vorliegenden  
Informationen definiert Barthes einen Text als „Gewebe von Zitaten aus unzähligen Stätten 
der Kultur“ und folgert daraus, dass „der Schreiber nur immer eine schon geschehene, 
niemals originelle Geste nachahmen“262 kann. Die zentrale Rolle in der Genese eines Werks – 
Barthes selbst wendet seine Gedanken auf alle Kunstformen an263 – spielt demzufolge nicht 
die Produktions-, sondern die Rezeptionsseite, wo sich das Werk erst zu einem Ganzen fügt: 
„Ein Text ist aus vielfältigen Schriften zusammengesetzt, die verschiedenen Kulturen 
entstammen und miteinander in Dialog treten [...]. Es gibt aber einen Ort, an dem diese 
Vielfalt zusammentrifft, und dieser Ort ist nicht der Autor [...], sondern der Leser.“264 
In Michel Foucaults Was ist ein Autor? werden die Überlegungen von Roland Barthes 
einerseits zum Gegenstand von Kritik, die sich auf die mangelnde Befreiung und Loslösung 
von Begrifflichkeiten aus dem Kontext des debattierten Autorenkonzepts wie ‚Werk‘ und 
‚Schreiben‘ bezieht,265 zum anderen stellen sie einen Referenz- und Ausgangspunkt des 
Foucaultschen Unternehmens dar, den Autor in diskursanalytischer Perspektive zu betrachten 
und das dahinterliegende Konzept in seiner historischen und politischen Tragweite zu 
erfassen. Für Foucault nämlich markieren der Begriff Autor und seine Bedeutung keineswegs 
nur ein Problem, das sich auf die Literatur oder andere Arten des kreativen Handelns und 
Schaffens beschränkt: „Der Begriff Autor ist der Angelpunkt für die Individualisierung in der 
Geistes-, Ideen- und Literaturgeschichte, auch in der Philosophie- und 
Wissenschaftsgeschichte.“266 Die Kritik des Philosophen richtet sich darauf, dass im Autor 
weniger ein Produzent von Inhalten als vielmehr deren Regulator wahrgenommen werden 
muss, dem eine ideologische und machtausübende Funktion zukommt: „Der Autor ist nicht 
die unendliche Quelle an Bedeutungen, die ein Werk füllen; der Autor geht den Werken nicht 
                                                
260 Barthes 2003, S. 186. 
261 Barthes 2003, S. 190 f. 
262 Barthes 2003, S. 190. 
263 „Noch immer sehen die Kritiker im Werk von Baudelaire nichts als das Versagen des Menschen Baudelaire, 
im Werk von van Gogh nichts als dessen Verrücktheit, im Werk von Tschaikowski nichts als dessen Laster.“ 
(Barthes 2003, S. 186). 
264 Barthes 2003, S. 192. 
265 Siehe Jannidis et al. 2003, S. 194. 
266 Foucault 2003, S. 202. 
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voran, er ist ein bestimmtes Funktionsprinzip, mit dem, in unserer Kultur, man einschränkt, 
ausschließt und auswählt [...].“267 
Auch wenn Giaco Schiesser die Rezeption der beiden Texte von Barthes und Foucault im 
deutschsprachigen Raum auf die Literaturwissenschaften beschränkt sieht,268 lässt sich 
durchaus feststellen, dass die internationale zeitgenössische Kunstpraxis der Folgejahre mit 
der Überwindung des modernistisch geprägten Autorverständnisses sowie der Distanzierung 
vom Künstlersubjekt als zentraler Größe im Schaffensprozess in einem mittel-, wenn nicht 
unmittelbaren Zusammenhang stand. Craig Owens etwa sah bereits Mitte der 1980er Jahre 
den Tod des Autors als Metapher und Ausdruck für eine „widespread crisis of artistic 
authorship that swept the cultural institutions of the West in the mid-1960s“269 und setzte die 
weitere Entwicklung der Künste in direkte Beziehung zur Problematik der Autorschaft: 
„Much of the art produced during the last two decades has been concerned simply to register 
the disappearance of the figure of the author.“270 Für Owens war die Folge des Verlusts des 
Autors und die damit einhergehende schwindende Relevanz werk- oder 
produktionsorientierter Fragen im Kontext künstlerischer Selbstreflexion die Verlagerung des 
inhaltlichen Fokus’ auf den ‚Rahmen des Kunstwerks‘, also die Bedingungen, Parameter und 
Orte nicht nur kultureller Produktion, sondern auch Rezeption.271 Er deutet die 
Autorschaftsproblematik hier vor allem als Folie, vor der institutionskritische Positionen und 
Strategien wie die von Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Hans Haacke und Michael Asher 
gesehen werden können.272  
Ob Folge der proklamierten Nichtigkeit des Autors oder unabhängige Erscheinung, auch in 
anderen Bereichen und Richtungen der zeitgenössischen Kunst von damals lassen sich eine 
Zurückdrängung des Subjektiven und eine Minimierung der aktiven Werkbeeinflussung durch 
die Künstlerpersönlichkeit feststellen. Mit Minimal Art und Konzeptkunst, selbst die Pop Art 
ist hier zu erwähnen, bildeten sich im Laufe der 1960er Jahre künstlerische Formationen aus, 
die nicht zuletzt dadurch charakterisiert waren, dass die Präsenz des Künstlers im 
Werkresultat oder bei dessen Fertigung in den Hintergrund gedrängt und jedwede Form von 
                                                
267 Foucault 2003, S. 228. 
268 Siehe Schiesser 2008, S. 28. 
269 Owens 1992, S. 123.  
270 Ebd. 
271 „Rather, postmodernism approaches the empty space left by the author’s disappearance from a different 
perspective, one which [...] modernism, with its exclusive focus on the work of art and its “creator,” either 
ignored or repressed: Where do exchanges between readers and viewers take place? Who is free to define, 
manipulate and, ultimately, to benefit from the codes and conventions of cultural production? These questions 
shift attention away from the work and its producer and onto its frame —the first, by focusing on the location in 
which the work of art is encountered; the second by insisting on the social nature of artistic production and 
reception.“ (Owens 1992, S. 126). 
272 Siehe Owens 1992, S. 126 ff. 
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individuellem Stil und künstlerischer Handschrift vermieden wurden. Für das Kunstwerk 
selbst hatte dies insofern erhebliche Konsequenzen, als seine physische Anwesenheit 
entweder überhaupt Bedeutungslosigkeit erlangte (Konzeptkunst) oder aber seine Materialität 
infolge industrieller Produktionsmethoden (Minimal Art) sowie dem Einsatz reproduzierender 
Techniken und der bevorzugten Verwendung kollektiv zugänglichen, fremden Bildmaterials 
(Pop Art) als Wertkategorie relativiert wurde, sodass das Kunstwerk marginalisiert und sein 
Nimbus von Originalität und Singularität zerstört wurden.  
Die Fotografie spielte dabei als Medium und Gestaltungsmittel oftmals eine zentrale Rolle 
und durchlief im Zuge dessen eine Phase der Selbstkritik und -reflexion, wie Abigail 
Solomon-Godeau in ihrem 1982 erstmals erschienenen Essay Spielen in den Feldern des 
Bildes feststellt: „In deutlichem Gegensatz zur Auseinandersetzung des Fotografen mit der 
Ästhetik des Fotografischen beschäftigen sich die Künstler, die in den sechziger Jahren 
begannen, Fotografie einzusetzen, weitaus mehr mit der Fotografie als solcher, also mit einer 
mechanisch reproduzierbaren, Bilder produzierenden Technologie, die sich völlig den 
Instrumenten der Konsum- und Massenkultur, der Sozialisierung und politischen Kontrolle 
angeglichen hatte.“273 Die Interessen und Intentionen dieser Künstler standen denjenigen der 
so genannten ‚Kunstfotografie‘, die Solomon-Godeau etwa durch F. Holland Day und Garry 
Winogrand vertreten sieht, in diametraler Weise gegenüber und waren in erster Linie durch 
die Ablehnung von „Subjektivität und Selbstausdruck – die Kennzeichen der Kunstfotografie 
schlechthin –“274 charakterisiert. In den späten 1970er Jahren tritt eine fotografische Praxis in 
Erscheinung, deren Endpunkt nicht das beschriebene anti-auktoriale Selbstverständnis war, 
sondern deren Ausgangspunkt. Als Repräsentanten dieser Fotografie nennt Solomon-Godeau 
Vikky Alexander, Barbara Kruger, Richard Prince und James Welling.275  
Auch Douglas Crimp stellt in Die fotografische Aktivität der Postmoderne (erstmals 
erschienen 1980) mit Blick auf die Mitte der 1970er Jahre einen „Siegeszug von Fotografie-
als-Kunst“276 fest, der mit allgemeinen Versuchen, das Auratische in der Kunst 
wiederzubeleben, in Verbindung steht und eine zentrale Stellung von Subjektivität und 
Autorschaft impliziert: „Die Wiederherstellung der Aura [...] wird ausgeweitet auf das 
Visitkartenfoto, das Modefoto, das Werbefoto, auf den anonymen Schnappschuss oder das 
Polaroid. Am Ursprung von allem steht ein Autor, und deshalb kann jedes seinen Platz im 
Spektrum der Subjektivität einnehmen.“277 Die postmoderne Fotografie formuliert ihre Kritik 
                                                
273 Solomon-Godeau 2000, S. 225. 
274 Solomon-Godeau 2000, S. 226. 
275 Siehe Solomon-Godeau 2000, S. 226. 
276 Crimp 2000a, S. 244. 
277 Crimp 2000a, S. 245. 
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an dieser Entwicklung innerhalb desselben Diskursfeldes und greift die fundamentalen 
Kategorien der modernistischen Kunst und also Fotografie wie innovatives Schöpfertum und 
Originalität auf, um diese zu entkräften und deren Relativität vorzuführen. „Einige junge 
Künstler, die mit der Fotografie arbeiten, haben sich mit den Ansprüchen der Fotografie auf 
Originalität auseinandergesetzt und gezeigt, [...] daß die Fotografie immer eine 
Repräsentation, ein Immer-schon-Gesehen ist. Ihre Bilder sind entwendet, konfisziert, 
angeeignet, gestohlen.“278 Als Exponenten dieser Fotografie erwähnt Crimp neben Cindy 
Sherman vor allem Sherrie Levine, die in radikaler Form die Dekonstruktion modernistischer 
Konventionen betreibt, indem sie bestehende Fotografien, insbesondere Kunst-Fotografien, 
möglichst unverändert reproduziert und aus diesem Grund, so Crimp, im äußeren 
Randbereich direkter Fotografie, dem Gegenpol zur auktorial geprägten Fotografie, 
anzusiedeln ist.279  
Auch wenn sich die Gedanken und Analysen von Solomon-Godeau und Crimp auf 
amerikanische Künstler konzentrieren, so sind Aspekte der Autorschaft Anfang der 1980er 
Jahre – man denke auch an die Ausführungen von Owens zurück – von überkontinentaler 
Virulenz und beeinflussen ebenso das künstlerische Schaffen in Europa. 1982 konstatiert 
Crimp entsprechend: „Aneignung, Pastiche, Zitat – diese Verfahren greifen gegenwärtig auf 
praktisch jeden Bereich unserer Kultur über [...].“280 Solomon-Godeau wiederum erwähnt am 
Rande das deutsche Fotografenpaar Bernd und Hilla Becher, das sie zu Victor Burgin allein 
„durch die ihnen gemeinsame Ablehnung auktorialer Präsenz“281 in ein künstlerisch 
verwandtschaftliches Verhältnis setzt. In ihrer Vorgangsweise, den fotografischen 
Aufnahmeprozess zu vereinheitlichen sowie nach objektiven, unveränderlichen Kriterien zu 
gestalten und den Apparat solchermaßen an Stelle des Künstlersubjekts als schöpferische 
Instanz zu zentrieren, macht das Werk der Bechers folglich ebenso im Sinne einer 
Vermeidung von Autorschaft lesbar. Dennoch war im Deutschland der späten 1970er Jahre, 
so Patricia Drück, die Diskussion um die Postmoderne noch nicht angekommen; dort 
„unterschied man [...] nach wie vor zwischen den wesentlichen Tendenzen der 
Dokumentarfotografie und der subjektiven Fotografie.“282 
                                                
278 Crimp 2000a, S. 246. 
279 „Wenn Levines Bilder einen Platz im Spektrum der künstlerischen Fotografie einnehmen, dann würde sich 
dieser Platz im äußersten Bereich der direkten Fotografie befinden, [...] weil sie ihre Fotografien auf keine Weise 
manipuliert. [...] Am entgegengesetzten Ende dieses Spektrums liegt die Fotografie, die selbstbewußt 
komponiert, manipuliert, fiktionalisiert ist, der sogenannte inszenierte Modus, wo wir fotografische Autoren 
finden [...].“ (Crimp 2000a, S. 247). 
280 Crimp 2000b, S. 250. 
281 Solomon-Godeau 2000, S. 226. 
282 Drück 2004, S. 87. 
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Bevor wir uns nach diesem kurzen kunsthistorischen Abriss wieder dem Becher-Schüler 
Thomas Ruff zuwenden, soll eine zusammenfassende Bestimmung des Themas und Problems 
der Autorschaft vorgenommen werden: Ein Werk unter dem Aspekt der Autorschaft zu 
betrachten, bedeutet, es dahingehend zu untersuchen, ob die Bild- oder Werkfindung unter 
Ausschluss persönlich-subjektiver Einflüsse des Künstlers zu erzielen versucht wurde und ob 
die Vermeidung eines künstlerischen Stils oder einer Handschrift erkennbar ist. Als Methoden 
dieser Vermeidung dienen etwa die Aneignung und Übernahme bereits vorhandener Kunst- 
oder Bildwerke sowie die Standardisierung des Schaffens nach objektiven Kriterien mittels 
mechanischer oder apparativer Bild- bzw. Werkproduktion. 
Bei Thomas Ruff, dessen künstlerischen Anfänge genau in jene Zeit fielen, als sich die 
zeitgenössische Kunst am Thema der Autorschaft intensiv abarbeitete, lassen sich explizite 
Verweise auf eine Berücksichtigung oder eine Reflexion der Autorschaftsproblematik 
mehrfach nennen. Zum einen spricht der Künstler selbst in Bezug auf gewisse Werkserien 
von einem unmittelbar bewussten Zurücktreten vom autorenhaften Vorgehen, gegenüber 
Patricia Drück konkret in Bezug auf die Sterne und Zeitungsfotos.283 Auch etwa Ruffs 
Antwort auf die Frage, was Realismus sei, deutet auf eine Vermeidung subjektiv-auktorialer 
Werkprägung hin: „Die Maschine so arbeiten lassen, wie sie es ohnehin tut.“284 Dem 
gegenüber steht eine weitere Aussage des Künstlers, die eine differenzierte Auffassung in der 
Frage nach der Rolle der eigenen Person im Schaffen zu erkennen gibt:  
„Als konzeptueller Fotograf arbeite ich mit Film, Linse und etwas davor. Insofern 
komme ich als Autor immer in meinen Bildern vor [...]. Ich bin immer drin, allein schon 
durch die Sujets und den Ausschnitt. Es gibt [...] Fotografen, die absichtlich versuchen, eine 
persönliche Handschrift hineinzulegen. Das sind aber [...] Verirrte, weil die immer noch die 
Vorstellung vom Künstler haben, der ganz individualistisch und eng an seine Person 
gebunden schöpft. Der ist ein grosser Künstler, weil er so einmalig den Pinsel führt. Das 
interessiert mich überhaupt nicht.“285 
Zum anderen finden sich in einigen monographischen Katalogbeiträgen und 
Zeitschriftenartikeln zu Thomas Ruff und bestimmten seiner Werkserien Erwähnungen der 
Autorschaftsproblematik. Cathérine Hug betont in ihrem Essay von 2009 mit Blick auf die der 
NASA-Datenbank entspringende cassini-Serie, dass diese „auch das Thema der Autorschaft 
                                                
283 „[...] als ich die Stern- und die Zeitungsfotografie gemacht habe, dachte ich daran, daß es schon so viele 
Bilder gibt, daß man mindestens bis zum Jahr 2000 beschäftigt bleibt, wenn man noch einmal richtig durch 
dieses »Archiv« geht.“ (Thomas Ruff zit. nach Drück 2004, S. 238). 
284 Thomas Ruff zit. nach Winzen 2001b, S. 134. 
285 Thomas Ruff zit. nach Winzen 1995, S. 15. 
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und der persönlichen Handschrift“286 reflektiert. Ebenso rezent ist der folgende Verweis von 
Giorgio Verzotti mit Bezug auf die Serie m.d.p.n.: „The photographs seem, in effect, to be the 
work of several different authors; the use of different languages dissolves subjectivity, and the 
idea of authorship [...] is resolved with the return of the concept of “death of the author”.“287 
Auch Valeria Liebermann darf hier nicht unerwähnt bleiben, welche die „Aneignung und 
Bearbeitung vorgefundener Bilder“ als eine von Ruffs häufig angewandten Methoden 
charakterisiert, die Bilder „auf ihren Wirklichkeitsgehalt, ihre Wirkung und ihre Funktion zu 
hinterfragen“288, und als diesbezüglich relevante Serien neben den nudes, Sternen und 
Zeitungsfotos auch die Porträts und Plakate nennt, für die sich der Künstler an selbst 
gesammelten Vorlagen und Vorbildern orientierte. Das Schöpfen aus bildlichen Konvoluten 
und Sammlungen ist für Ute Eskildsen wiederum ein allgemeines Charakteristikum von Ruffs 
künstlerischer Strategie: „Ruff [...] hat sich entschieden, [...] auf Modelle bzw. Bildvorlagen 
zurückzugreifen. [...] Mit diesem Bezug zum ›fotografischen Archiv‹ verbindet sich eine [...] 
Faszination für den apparativen Bereich des fotografischen Verfahrens und die entwickelten 
Bildformen.“289 
Führt man sich das bisherige Schaffen von Thomas Ruff nochmals vor Augen (siehe Abb. 
104), so gewinnen die Ausführungen der zitierten Autoren an Stichhaltigkeit und Plausibilität. 
Nach der Serie der Sterne, mit denen der Künstler erstmals das weite Areal der Appropriation 
betrat und sich fremde Bilder aneignete, griff Ruff bei zwölf weiteren Reihen für die jeweilige 
Bildfindung direkt auf Vorlagen zurück, die sich nach Herkunft und Entstehungsart gliedern 
lassen. Auf ursprünglich fremde Analogbildbestände wie die Sterne gehen außerdem noch die 
Serien der Retuschen, l.m.v.d.r., m.d.p.n. und Maschinen zurück, während die Zeitungsfotos, 
Anderen Porträts, blauen Augen und Plakate aus der Bearbeitung ursprünglich eigener 
Bestände hervorgingen. Die Reihen nudes, Substrat, Jpegs und cassini wiederum haben einen 
digitalen Entstehungshintergrund und entstammen ursprünglich der reichhaltigen Quelle des 
Internet. Ruffs Rückgriff auf das Bildmaterial Dritter bewirkt eine Verunklärung der eigenen 
Autorschaft und eine Korrektur oder, vielleicht besser, eine Objektivierung der eigenen 
subjektiven Einflüsse, die der Künstler bei den übrigen Serien auf andere Art erzielt. Bei 
Herzog & de Meuron erfolgte eine Zurücknahme der eigenen Künstlerpersönlichkeit im 
Schaffensprozess einerseits explizit durch die Verwendung der Aufnahmen eines beauftragten 
Fotografen für das erste Bild. Zum anderen vermindert die von Theodora Vischer bemerkte, 
                                                
286 Hug 2009, S. 64. 
287 Verzotti 2009, S. 34. 
288 Liebermann 2000, S. 10. 
289 Eskildsen 2001, S. 165. 
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einheitlich unspektakuläre Erscheinungsweise der Gebäude das Aussenden allzu auktorialer 
Signale,290 obschon so manches Bild, wie die Ansicht der Eberswalder Bibliothek oder des 
Lagerhauses in Mulhouse, offensichtlich vom Künstler bearbeitet und nachträglich gestaltet 
wurde. Eine kontinuierliche Nüchternheit der Abbildung und gleichsam eine Indifferenz, ja 
Negierung des Fotografenblicks lässt sich hingegen bei den Häusern erkennen.291 Diesen 
Eindruck vermitteln auch die innenräumlichen Pendants dieser Reihe, die Interieurs, sowie 
die großformatigen Porträts in ihrer formalen Einheitlichkeit und Strenge. Die drei ersten 
Serien Ruffs stehen trotz deutlicher Tendenzen zu einer Abkehr wohl noch am ehesten in der 
Tradition und Nachfolge der sachlichen Fotografie des Paares Becher und sind solchermaßen 
mit den Nächten und Stereofotos durch ein gleichsam verwandtschaftliches Verhältnis 
verbunden: Sie unterscheiden sich – sieht man von der Verwendung spezieller optischer 
Gerätschaften ab – in ihrer Machart im Wesentlichen nicht von konventionell apparativer 
Fotografie. Die bislang letzte Werkreihe der zycles schließlich ist ebenfalls dadurch 
charakterisiert, dass nicht Ruff selbst, sondern ein Apparat, die elektronisch-maschinelle 
Instanz des Computers samt einer Software, die Genese der jeweiligen Linienkomposition 
vollzieht und deren Erscheinung im Wesentlichen bestimmt. Der Künstler lässt auch hier „die 
Maschine arbeiten, wie sie es ohnehin tut“ und geht von dem durch sie Vorgegebenen aus. 
Die Vorgabe der Bildanlage ist ein Umstand, der die auktoriale Rolle Ruffs schmälert und 
seine Person zur nachgeordneten Einflussgröße im Entstehungsprozess des Kunstwerks 
macht. Man könnte von einer Präexistenz oder einer Latenz des Bildgegenstandes sprechen, 
der durch Selektion und Ausschnittbestimmung des Künstlers in einen manifesten oder 
existenten Zustand übergeführt wird; dies ist ein Kennzeichen der zycles, das sie mit den 
vorhergehenden Serien Ruffs gemeinsam haben. Findet der beschriebene Vorgang bei den 
zycles allerdings völlig im virtuellen Raum statt, so erfolgt er bei den früheren Reihen in mehr 
oder weniger unmittelbarem Bezug zur konkreten realweltlichen Umgebung. All das 
impliziert einen erhöht objektiven oder zumindest unsubjektiven Gehalt in den Bildern Ruffs, 
der mehrfach betont und als Werkcharakteristikum hervorgehoben wurde. Daniel Birnbaum 
etwa kommt zu folgendem Gesamturteil: „The lasting impression of Ruff’s works is their dry 
                                                
290 In einem Interview mit Thomas Ruff bemerkte die Kunsthistorikerin in Bezug auf die Herzog & de Meuron-
Serie: „In fact, the buildings seem quite unspectacular in your photographs. [...] You used the same approach in 
your portraits where very different subjects are made to look like uniform models.“ (Vischer 1995, S. 33). 
291 Annelie Pohlen bemerkte zu den Häusern in einem Katalogbeitrag von 1991 (der 2009 übersetzt in einer 
anderen Publikation wieder erschien): „Whether the subject is a steel office block, a tenement block, government 
building of factory, Ruff’s dispassionate eye renders every frame so indistinguishable from the next that it is 
hard to evaluate why one of them should be better than the other on an artistic level.“ (Pohlen 2009, S. 196). Und 
Daniel Birnbaum stellt sich angesichts der Nüchternheit der Ruffschen Bilder gar vor, diese seien nicht-
humanoiden Ursprungs: „The photographs could have been made by an alien [...]: everything is registered by the 
same indifferent eye, often slightly from above – cityscapes, buildings, interiors, and the strange creatures 
inhabiting them.“ (Birnbaum 2009, S. 52). 
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anonymity. The photographer’s vision convinces us to the degree that the photographer hides 
his hand [...].“292 Einige Jahre zuvor wurde diese Einschätzung von Régis Durand bereits 
vorweggenommen: „Ruff is definitely an heir to Warhol, dreaming like him of ”seeing 
mechanically”.“293 
 
Der oben skizzierte Entstehungsvorgang der Werke bringt nicht nur mit sich, dass diese in 
hohem Maße von externen Bildbestimmungsfaktoren abhängig sind, sondern auch von der 
Präsenz eines auswählenden Subjekts, also Autors. Dies machte Ruff selbst mehrmals 
deutlich. Noch vor der bereits zitierten Äußerung (siehe Fußnote 285), die das volle 
Bewusstsein des Künstlers hinsichtlich seiner persönlichen Werkbeeinflussung verrät, sagte er 
im Jahr 1989 in einem Interview mit Isabelle Graw: „I don’t believe in representation, but in 
the image, and I can’t say that I’m objective, Every representation equals a subjective 
intervention in reality. It’s the degree, the intensity of the intervention that may vary.“294 
Douglas Fogle findet in den jüngsten Folgen Reflexe dieser Aussage, indem er konkret im 
Zusammenhang mit der Genese der cassini-Bilder und zycles von einer spezifischen 
Vermengung objektiver und subjektiver Aspekte spricht (siehe Fußnote 85). Das subjektive 
Moment ist nicht nur in den beiden letzten Serien unübersehbar, sondern eine Konstante in 
allen Werkreihen Ruffs, die der Künstler in seiner Intensität durch verschieden starke 
Eingriffe in den jeweiligen Bildgegenstand variiert. Beschränkten sich diese bei den 
Interieurs nur auf die Wahl des Motivs und Ausschnitts, so erfolgte bei den Porträts bereits 
eine bewusste subjektive Einflussnahme auf die äußeren Bedingungen der Fotografie,295 die 
sich bei den Häusern auf das Feld der bildlichen Nachbearbeitung ausdehnte. Die danach 
entstandenen Werkserien sind mit Ausnahme der Nächte, Stereofotos und Anderen Porträts 
sämtlich nicht rein fotomechanischer Machart, sondern weisen in erheblichem Maß 
nachträgliche Korrekturen und Ergänzungen durch den Künstler mittels analoger oder 
digitaler Technik auf. In einigen Fällen wird der künstlerisch-kreative Input zum eigentlichen 
Thema wie bei den Retuschen, Plakaten und Maschinen, oder aber er wird durch farblich und 
motivisch erzeugte Abnormitäten gleichsam zur Schau gestellt: Auch in diesem 
Zusammenhang sind die Anderen Porträts zu nennen, besonders jedoch die Serien l.m.v.d.r., 
Substrat, m.d.p.n. und cassini. Matthias Winzen sieht aufgrund dieser regelmäßig 
                                                
292 Birnbaum 2009, S. 52. 
293 Durand 1997, S. 18. 
294 Ruff zit. nach Graw 2009, S. 58. 
295 „Bei den großformatigen PORTRÄTS hatte ich einen sehr großen Einfluss auf das fotografierte Bild, indem 
ich das Setting bestimmte, das Licht korrigierte oder indem ich meine Freunde bat, etwas Bestimmtes 
anzuziehen.“ (Thomas Ruff zit. nach Matt 2009b, S. 232). 
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auftretenden subjektiven Impulse im Werk von Ruff dessen klare Absetzung von der 
Fotografie der Neuen Sachlichkeit (und folglich auch der von Bernd und Hilla Becher): „Stets 
hatte sich Renger-Patzsch gegen eine geschmäcklerische Vermischung von fotografischer 
Sachlichkeit und malerischer Erfindung gewandt“ und definierte damit eine Kluft zwischen 
Fotografie und Kunst, „die Ruff scheinbar mühelos überbrückt [...].“296 
Das gesamte bisherige Schaffen von Thomas Ruff zeigt also durchgehend ebensosehr einen 
wesentlichen Hang zur objektiv-maschinellen Prägung, wie es auch deutliche Spuren des 
Künstlersubjekts in sich trägt. Seine Strategie ist demnach sowohl von der Vermeidung als 
auch der Anerkennung von Autorschaft bestimmt. Das Gesamtwerk oszilliert gleichsam 
zwischen aktiv-persönlicher und passiv-apparativer Bildfindung und bleibt somit uneindeutig. 
In dieser Uneindeutigkeit jedoch offenbart sich die Omnipräsenz und die Gravität dieser 
Fragestellung – die Autorschaftsproblematik gerät zum Meta-Thema, vor dessen Hintergrund 
sich beinahe jede Serie Ruffs bewegt.  
Momente der Diskontinuität – Bruchstellen 
Die soeben konstatierte Ambivalenz Ruffs in Bezug auf die Autorschaftsverhältnisse in 
seinem Werk wurde aufgrund ihrer wiederkehrenden Natur und ihrer häufigen 
Beobachtbarkeit als Konstante aufgefasst. Ebenso wurde die vermeintliche Veränderung des 
Bildcharakters aus semiotischer Sicht, das Zurückgehen indexikalischer sowie die 
gegenläufige Zunahme ikonischer Wesenszüge, als kontinuierlicher Prozess im bisherigen 
Schaffen des Künstlers gewertet, wobei der Eindruck entstanden sein mag, dass hier von einer 
gezielten Entwicklung oder deren Gerichtetheit auf einen bestimmten Endpunkt die Rede sein 
kann. Dies allerdings wäre angesichts der Unabgeschlossenheit des Ruffschen Schaffens 
unseriös und unzulässig, weshalb das Ausmachen von Tendenzen mit höchster Vorsicht und 
immer mit dem Verweis auf deren potentiell zufällige Entstehung sowie deren zeitliche 
Begrenztheit auszusprechen ist. Zudem muss stets klar vor Augen bleiben und darauf 
hingewiesen werden, dass die geschilderten Beobachtungen eine zumindest latente 
Brüchigkeit des gesamten bisherigen Werks genauso gut nahe legen könnten wie dessen 
Kontinuität.  
Ein solches, gleichsam umgekehrtes Interpretationsschema ist zur selbstkritischen Öffnung 
des bislang Erörterten dem vorliegenden, zum Schluss überleitenden Kapitel zugrunde gelegt. 
In diesem ist eine alternative Perspektive vorherrschend, die dazu veranlasst, in wenigstens 
                                                
296 Das Zitat setzt sich wie folgt fort: „[...] wenn er etwa [...] in seinen Architekturbildern kein Original möglichst 
gegenstandstreu ablichtet, sondern zwischen das eigene Heute und das historische Gewicht eines Mies van der 
Rohe die Patina alter Fotografien und Kolorierungstechniken schiebt.“ (Winzen 2001b, S. 154). 
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zwei Aspekten des aktuellen Gesamtwerks von Ruff, vor allem im jüngsten Schaffen, 
disruptive Momente und mögliche Bruchstellen zu erkennen. 
Semantische Differenz  
Führt man sich den zuvor festgestellten, fast trivial anmutenden Zusammenhang von 
Gegenständlichkeit und Referentialität vor Augen (siehe Kapitel über die semiotische 
Werkperspektive) und verbindet ihn mit der allgemeinen Auffassung von Referentialität als 
erweiterter Dimension der Semantik eines Bildes,297 so führt dies zu dem Schluss, dass 
konkrete Bilder auf einem höheren semantischen Niveau anzusiedeln sind als abstrakte. 
Daraus wiederum leitet sich ein vermeintlicher Zäsurpunkt im Schaffen von Thomas Ruff ab: 
Eine verschärfte, nämlich binäre Betrachtung des Verhältnisses zwischen Abstraktem und 
Gegenständlichem, die graduelle Differenzen und Zwischenformen außer Acht lässt und 
lediglich real klar zuordenbaren von nicht-zuordenbarem Bildinhalt trennt, führt zu einer 
Scheidung des bisherigen Ruffschen Werks. In diesem Sinne ungegenständlich, und zwar 
durchgehend, sind nämlich ausschließlich die Serie Substrat und der letzte Abschnitt der 
zycles, deren Entstehungshintergrund durchaus konkret und nachvollziehbar sein mag, die 
Bilder selbst aber keinen klar erkennbaren Gegenstand besitzen. Dies hebt die beiden Serien 
ab von allen anderen Werkgruppen, die in Gestalt von wohlgemerkt nicht immer leicht 
identifizierbaren Räumen, Gebäuden, Körpern, Köpfen, interstellaren Objekten oder 
Landschaften stets konkrete Bezeichnungen vornehmen, auch wenn ihre Bedeutung und ihr 
Sinn, ihre Semantik immer engeren Sinn also, nicht in jedem Fall einfach zu erschließen sind. 
Dennoch vermitteln diese Serien eine semantische Klar- und Konturiertheit, die in den zycles 
und Substrat-Bildern keinen vergleichbar hohen Grad erreicht.  
Die vorgenommene Unterscheidung unterstützt die mehrmals geäußerte Beobachtung einer 
zumindest implizit vorhandenen politischen Bedeutungsdimension im Werk von Ruff. 
Explizit politisch und somit von einer eindeutigen inhaltlichen Stoßrichtung gekennzeichnet 
sind, wie schon erwähnt, die Plakate. Der Künstler selbst sprach in einem älteren Interview 
gar über eine politisch-inhaltliche Durchdringung seines gesamten frühen Schaffens, von den 
Interieurs über die Porträts zu den Häusern.298 Régis Durand erkennt wiederum allein in der 
                                                
297 „Im weiteren Sinn kann mit Bedeutung zweierlei gemeint sein, einerseits die Inhaltsseite des Zeichens, die 
auch Sinn, Signifikat oder Signifikation heißt, andererseits die Objektrelation des Zeichens, die auch 
Bezeichnung, Referenz oder Designation heißt. [...] Im engeren Sinn meint ›Bedeutung‹ nur den begrifflichen 
Inhalt, die Sinndimension des Zeichens [...]. (Nöth 2000, S. 147). 
298 „I’d say my work has always been political. In the Interiors, for instance, I was looking at the surroundings I 
grew up in "with a laughing and a crying eye". The Portraits were done in the years leading to 1984, in the 
vague expectancy of the coming of Big Brother, and the form it would take. [...] He’s looking at us, and we are 
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bildimmanenten Auseinandersetzung Ruffs mit den unterschiedlichen Formen der 
Bildproduktion, -reproduktion und -distribution (siehe Kapitel Reflexion der Fotografie) einen 
Aspekt, der das Werk in die Sphäre des Politischen rückt: „The relation to technology, as we 
know, is itself political. With each use, an entire range of determinations and possibilities are 
brought into play.“299 Ebenso zeigt sich in der Serie der Jpegs eine politische Inhärenz, die 
sich in der Wahl von Bildern der Zerstörung und des Kriegs als Vorlagen äußert und durch 
die Kontrastierung mit Impressionen aus der Natur und friedlichen Landschaftsausblicken 
verstärkt wird. Falls hier dennoch kein politischer Zusammenhang erkannt wird oder 
erkennbar sein sollte,300 so bewirkt die Selektion und Zusammenstellung der Bilder zumindest 
eine Einengung der Bandbreite möglicher Bildbotschaften, während im Unterschied dazu die 
Substrat-Werke und zycles infolge ihrer völlig abstrakten Gestalt dem Interpreten als 
inhaltlich weitgehend unspezifisch sowie semantisch uneindeutig gegenüber treten und keine 
Orientierungs- oder Anhaltspunkte für eine bestimmte interpretative Richtung enthalten.  
Erweitert man das Blickfeld erneut und zieht für die Analyse neben dem Werk selbst auch 
den Künstler und seine Absichten in Betracht, so kann einem die Serie der zycles erst recht als 
Bruchstelle erscheinen: „Ich wollte das, was Kinder intuitiv machen, nämlich ›krickeln‹, 
digital nachbasteln.“301 Von einer expliziten politischen Bedeutungsdimension, die noch bei 
früheren Serien vorhanden und spürbar war, kann hier wohl kaum die Rede sein. Vielmehr 
wird durch den Verweis auf vorrangig technische und vor allem graphische Interessen das 
Feld des Ästhetischen zum zentralen Schauplatz einer Auseinandersetzung mit den zycles. Mit 
den ihnen zugrunde liegenden Kurven, die durch ihren genuin regelmäßigen und geordneten 
Verlauf bisweilen die Qualität eines Musters entwickeln, treten in das Werk Ruffs erstmals 
Formen und Figuren, die an oder gar jenseits der Grenze zum Ornamentalen liegen.302 Dieser 
formale Aspekt untermauert die oppositionelle Stellung der zycles gegenüber den restlichen 
Serien. Dass damit jedoch nicht selbstverständlich ein Abgleiten ins sinnentleerte Dekorative 
einhergeht, legt etwa Markus Brüderlin nahe, der im Katalog zu der von ihm konzipierten 
                                                                                                                                                   
trying to look back. And if we show no movement, no emotion, maybe he can ignore us. The Houses too are 
obviously a response to our surroundings.“ (Ruff zit. nach Durand 1997, S. 32).  
299 Durand 1997, S. 24. 
300 Der folgende Auszug aus dem bereits zitierten Interview von Max Dax (kursiv) mit Thomas Ruff zeigt 
jedoch, dass der Künstler seine Jpeg-Serie sehr wohl als politisch motiviert auffasst und diese gleichsam als 
Aufforderung zur aktiven bildlichen Erinnerungsarbeit verstanden wissen will: „[...] die einstürzenden 
Zwillingstürme, die brennenden Ölquellen von Kuwait, die Bombardierung von Bagdad. Alle diese Bilder sind 
in unserem Bewusstsein abgespeichert. Ich wollte schon immer, dass man sich mit Bildern aus der Welt 
auseinandersetzt und sie nicht vergisst. – Im Sinne eines moralischen Ansatzes? – Sozusagen, ja.“ (Dax 2008, S. 
65). 
301 Ruff zit. nach Dax 2008, S. 65. 
302 Die Assoziation der zycles mit dem Ornament lässt sich begründen mit Alois Riegls einfacher 
Begriffsbestimmung, der dieses schlicht als „Muster vor Grund“ definierte. 
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Ausstellung Ornament und Abstraktion (in der Basler Fondation Beyeler, 2001) eine 
Aufwertung der ornamentalen Form vornimmt und ihr eine Schlüsselstellung in der 
Entwicklung der modernen wie auch der nachfolgenden Kunst zuspricht.303 Ruff schließt 
somit an einen komplexen kunsthistorischen Diskurs und eine Tradition an, was wiederum die 
Domäne des rein Ästhetischen bei der Betrachtung der zycles relativiert. Welche spezifischen 
inhaltlichen Implikationen mit deren Ornamentik verbunden sind, ist allerdings eine Frage, 
deren Klärung jenseits des Rahmens und der Thematik dieser Arbeit liegt.304 
Bildschöpfung 
Eine Präzisierung der Beobachtungen, die im Zusammenhang mit Ruffs implizitem Umgang 
mit Fragen der Autorschaft geäußert wurden, führt zur Offenlegung einer weiteren möglichen 
Bruchstelle in seinem bisherigen Gesamtwerk. Im besagten Abschnitt wird das Verhältnis von 
Fremd- und Eigenanteilen der Bilder in seinen Serien untersucht und festgestellt, dass 
sämtliche Werkgruppen inhaltlich und motivisch weder ausschließlich exogen noch rein vom 
Künstler bestimmt sind und deshalb eine objektive und zugleich subjektive Prägung besitzen. 
Zu einer ähnlichen Einschätzung gelangte Régis Durand, allerdings erkennt er einen 
durchgehenden Primat der subjektiven Anteile: Er sah in Ruff bereits 1997 mit Blick auf 
dessen damaliges Werk einen wahrhaften Bild-erfinder und in dessen Serien Imaginationen 
im eigentlichen Sinn, die – und damit bekräftigt er nebenbei die erwähnte prothetische 
Funktion technischer Geräte in dessen Schaffen – vergleichsweise objektive Komponenten 
nur deswegen umfassen, da für deren Umsetzung in ein haptisches Bildobjekt gewisse 
maschinelle Hilfsmittel wie eben Kamera oder Computer benötigt wurden.305  
Klammert man die damit betonte mentale Vorstufe der Werkentwicklung als subjektive 
Determinante aus und betrachtet nur den Aktivitätsgrad des Künstlers im Rahmen der 
physischen Genese des jeweiligen Bildes, so lässt sich erneut eine Trennlinie zwischen der 
                                                
303 „Hundert Jahre Geschichte der abstrakten Kunst und die Aktualität des Ornamentalen fordern dazu heraus, 
die Frage nach der Bedeutung des Ornaments für die Grundlegung und Entfaltung der ungegenständlichen Kunst 
des 20. Jahrhunderts neu zu stellen. [...] Ist es vielleicht [...] zu einem integralen Bestandteil der Entwicklung der 
abstrakten Malerei geworden? Beweist nicht sein periodisches Auftauchen, dass das [...] Ornament sich nicht 
bloss im Schlepptau der modernen Kunst verfangen, sondern sich [...] in deren Strukturgeschichte eingenistet 
und dort als Katalysator bestimmter Entwicklungen weitergewirkt hat?“ (Brüderlin 2001, S. 11). 
304 Es ließe sich etwa erörtern, ob die zycles eher an den modernistisch assoziierten Gebrauch des Ornaments als 
Strukturelement anschließen oder aber eher als Zitat dessen mit postmodernen Ideen in Verbindung gebracht 
werden können. 
305 „In a certain way, therefore, Thomas Ruff’s photographs are mental, imagined images. But only in a certain 
way, because as a true experimentalist, he is perfectly capable of exploiting the characteristics of his apparatus. 
The latter is thus used as a tool, a prosthetic device necessary for the production of certain images imagined by 
the artist. Sometimes this prosthetic device will be called upon to record something that appears in reality [...]. 
Other times, the image will be borrowed from existing sources [...]. On yet other occasions, his own images 
serve as a basis for a new work [...].“ (Durand 1997, S. 19). 
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bisher letzten Serie der zycles und dem restlichen Œuvre ziehen. Es ist zwar richtig, wie schon 
festgestellt, dass der Künstler sich hier ähnlich passiv verhält wie bei den Werkreihen zuvor, 
wenn man allein das Stadium berücksichtigt, in dem es zur Motivfestlegung kommt. Ruffs 
Handlungsspektrum beschränkt sich primär darauf, aus einem bestehenden, maschinell 
erstellten Setting einen Bereich zu bestimmen und diesen festzuhalten, was in struktureller 
Nähe zum Akt der Ausschnittwahl bei den rein fotografischen Serien liegt oder der Selektion 
bestehender Bildvorlagen bei den Werkreihen, die vom Aneignungsprinzip dominiert werden, 
vergleichbar ist. Betrachtet man allerdings die Handlungen vor diesem Selektionsprozess, so 
offenbaren sich nicht unbeträchtliche Unterschiede. Selbstverständlich ging der Ausschnitt- 
oder Vorlagenwahl in vielen Fällen eine minutiöse motivische Vorausscheidung oder ein 
Arrangement des Bildgegenstandes voran. In Bezug auf die Porträts etwa betonte Ruff seinen 
Einfluss auf jedes Detail, von der Kleidung der Person bis zur deren Mimik (siehe Fußnote 
295), weshalb auch in diesem Zusammenhang zu Recht von subjektiven Eingriffen 
gesprochen wurde. Die entscheidende Differenz jedoch – und hier tritt nochmals die 
indexikalische Eigenschaft der Fotografie in aller Deutlichkeit hervor – besteht darin, dass 
Ruff bei allen Serien außer den zycles auf bereits Bestehendes angewiesen war und nur aus 
solchem die Grundanlage seiner Bilder entwickeln konnte. Für die Porträts konnte er nur real 
existierende Personen einladen, für die Anderen Porträts musste er auf vorhandene – er 
entschied sich für seine eigenen – Gesichterfotografien zurückgreifen. Auch beim übrigen 
Œuvre war die Voraussetzung der Bildentstehung eine bereits im Vorfeld determinierte, 
unbeeinflussbare Präexistenz entweder der dargestellten Personen, Objekte oder von Bildern, 
was zugleich bedeutete, dass die Gestaltungsmöglichkeiten a priori eingeschränkt waren. Bei 
den zycles hingegen existiert eine solche Limitierung nicht. Freilich kann Ruff nur innerhalb 
der Grenzen des virtuellen Raums agieren, entscheidend ist aber, dass der Ausgangspunkt 
jenes Datums, aus dem der Künstler einen Ausschnitt wählt, seine eigene Handlung ist und 
sich aus der Formeleingabe durch ihn selbst ergibt – die Bildentstehung liegt zuallererst in 
seinen Händen. Die zycles markieren solchermaßen eine Differenz im Schaffen Ruffs, die in 
einem signifikanten Anstieg der Beteiligung des Künstlers an der Entwicklung des 
Bildgegenstandes besteht (dessen weitere Ausarbeitung in Analogie zu den vorigen Serien der 
Objektivität und Präzision eines Apparats überlassen wird). Ruff verharrte von den Interieurs 
bis zu der Serie der cassini in der für einen Fotografen typischen Passivität, dessen 
Tätigkeiten primär Beobachtung, Arrangierung und Nachbearbeitung umfassen. Bei den 
zycles aber wird mit dem gestalterischen Ur-Impuls der Formeleingabe, durch die das 
jeweilige Bild nach und nach entsteht, von Beginn an ein ungleich höheres Aktivitätsniveau 
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erreicht. Mit Blick auf die obige Einschätzung Durands lässt sich daraus folgend die Frage in 
den Raum stellen, ob Thomas Ruff nicht erst mit dieser, seiner letzten Werkreihe das Stadium 
der Bildfindung verlassen hat und in jenes der Bildschöpfung eingetreten ist. 
Schlussbemerkungen 
Die weitere Entwicklung des Werks von Thomas Ruff wird darüber entscheiden, ob sich die 
nur in Ansätzen dargelegten Bruchstellen zu dauerhaften Verwerfungslinien ausweiten und zu 
einer alternativen Gesamtbewertung des betrachteten Œuvres Anlass geben. Für die ersten 
dreißig Schaffensjahre und die in diesem Zeitraum entstandenen zwanzig Bilderserien jedoch 
überwiegt der Eindruck von Kontinuität  und Einheitlichkeit. Diesen hervorzurufen, war 
zumindest die bescheidene Zielsetzung der vorliegenden Arbeit. Es sollten jene zahlreichen 
Verbindungsstücke, Querbezüge und Anschlussstellen innerhalb jeder Serie, die durch bereits 
vorliegende und eigene Werkbetrachtungen sowie persönliche Äußerungen des Künstlers zu 
Tage gefördert wurden, in ihrer Fülle geordnet und zu sechs großen Verbindungslinien 
formiert werden, die eine Homogenität im betrachteten Werk mit Nachdruck nahe legen. 
Insbesondere die jüngste Serie der zycles, die einen vermeintlichen Fremdkörper darstellt und 
auf den ersten Blick völlig aus dem gesamten bisherigen Schaffen herauszufallen scheint, 
sollte als dessen integraler Bestandteil, der über viele Berührungspunkte mit älteren 
Werkreihen verfügt, präsentiert werden. 
Eine Arbeit mit dieser inhaltlichen Ausrichtung verlangt naturgemäß nach einem breiten 
Betrachtungshorizont, der wiederum dazu zwingt, manches vorauszusetzen und einiges 
unerwähnt zu lassen, um in angemessenem Rahmen zu bleiben. Es versteht sich, dass 
aufgrund dessen etliche Gedanken dieser Arbeit an anderer Stelle in gesonderter 
Auseinandersetzung ausgebaut und vertieft werden könnten, ja müssten. Vieles, zu deren 
Reflexion hier nicht einmal angestoßen wurde, würde in einer Arbeit größeren Formats wohl 
zu Recht ein ganzes Kapitel für sich beanspruchen.  
Im Zusammenhang etwa mit den konstatierten Verbindungslinien im bisherigen Werk Ruffs 
wäre zu ergänzen, dass viele der Serien im Hintergrund eine Auseinandersetzung mit dem 
Bild als Simulakrum erahnen lassen. Dieses bezeichnet in kritischer Weise den Zustand eines 
Bildes, in dem sein Realitätsgehalt und seine Glaubwürdigkeit infolge eines verstärkt 
verzerrten oder entfernten Referenzverhältnisses zur Wirklichkeit, etwa durch seine 
Bezugnahme auf andere Bilder, radikal sinkt und sich seine mimetische Eigenschaft in 
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Simulation auflöst.306 Ruff selbst betonte die grundlegende Werkrelevanz des Umstands, 
heute in einer weitgehend visuell und bildlich wahrgenommenen Lebenswelt zu agieren, und 
verweist so auf die Virulenz des Simulakralen in seinem Schaffen: „Fotografien sind natürlich 
immer noch Abbilder, nur das Vorbild für die Fotografie ist bei meiner Generation 
wahrscheinlich nicht mehr die Wirklichkeit, sondern Bilder, die wir von dieser Wirklichkeit 
kennen. [...] Das heißt, ich arbeite nicht an der Wirklichkeit, sondern mache ein Bild vom 
Bild der Wirklichkeit.“307 Einen expliziten, serienspezifischen Zusammenhang zwischen dem 
Ruffschen Werk und dem Simulakralen stellt nicht nur Herta Wolf bei den Maschinen fest308, 
sondern auch Patricia Drück, die bei dessen Porträt-Reihen aufgrund der geringen 
Indexikalität der Bildnisse von einem „entleerten Simulakrum“309 im Einzelnen spricht. 
Angesichts dessen scheint auch in der Auseinandersetzung mit bildlich simulierter 
Wirklichkeit und genuiner Abbildung eine Konstante im Werk Ruffs zu liegen, die wie vieles 
Weitere noch genauer zu untersuchen wäre.  
Drücks Verweis auf den Zusammenhang von Indexikalität und Simulakralität ruft ein 
weiteres Spezifikum dieser Arbeit in Erinnerung, das abschließend ebenfalls kritisch 
hervorgehoben werden soll. Die genannten Verbindungslinien und auch 
Verwerfungsmomente im Werk Ruffs sind nicht in dem Maße hermetisch, wie deren 
Darstellung womöglich vermittelt. Vielfach geht aus den Ausführungen bereits hervor, dass 
die Verbindungsstränge an manchen Stellen gleichsam ausfransen und Querbezüge manifest 
werden. So impliziert allein der zwar zu minimierende, aber niemals zur Gänze aufzulösende 
Konnex zwischen Künstler, Bild und Technik eine gegenseitige Bedingtheit der 
Werkbetrachtung in Bezug auf Fragen des Umgangs mit Autorschaft, auf die Erweiterung der 
Fotografie und den Ausbau des Repertoires an bildgebenden Verfahren.  
In Bezug auf die Bruchstellen im bisherigen Schaffen Ruffs gibt es sicherlich ebenfalls 
Bedarf, das Geschriebene zu vertiefen und um gar nicht Erwähntes zu ergänzen. So könnte 
oder müsste beispielsweise untersucht werden, ob sich in den drei durch Aufträge 
initialisierten Werkserien, m.d.p.n., l.m.v.d.r. und Herzog & de Meuron, dadurch neben dem 
architektonischen Bezug vielleicht Gemeinsamkeiten oder andere Auffälligkeiten ergeben, die 
                                                
306 Rosalind Krauss bringt das Wesen des Simulakrums in einem ursprünglich 1984 erschienenen Essay wie folgt 
auf den Punkt: „Mit diesem totalen Zusammenbruch von Differenz, diesem radikalen Implodieren, tritt man in 
die Welt des Simulakrums ein – eine Welt, in der, wie in Platons Höhle, die Möglichkeit der Unterscheidung 
zwischen Realität und Phantasma, zwischen dem Tatsächlichen und dem Simulierten, bestritten wird.“ (Krauss 
2000b, S. 271). 
307 Thomas Ruff zit. nach Drück 2004, S. 128. 
308 „Dieser historische Rückgriff führt uns zur dritten Bedeutungsebene des »Maschinen«-Zyklus, nämlich zum 
Spiel von Kopie und Simulation [...]. Die durch die Fotografie ausgelöste Simulakralisierung von Abbildungen 
manifestiert sich schon in den Vorbildern der Ruff’schen Arbeiten.“ (Wolf 2003, S. 11). 
309 Drück 2004, S. 29. 
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diese miteinander verbinden und zum restlichen Werk in Kontrast setzen. Letztere Serie, 
Herzog & de Meuron, ist formal in sich äußerst heterogen und vermittelt allein deshalb den 
Eindruck, eine solitäre Stellung einzunehmen, was die Aufnahme weiterer Nachforschungen 
provoziert. Darüber hinaus verdient die Verwendung von Fotografien Thomas Ruffs als 
architektonische Gestaltungselemente am Bibliotheksbau in Eberswalde mehr als den Platz 
einer Randnotiz. Hier ist mit der festen und permanenten Verortung seiner Werke im 
Außenraum mit weitreichender öffentlicher Wirkung ein bislang singulärer Moment in 
seinem Schaffen erreicht, der dessen Betrachtung an einer Auseinandersetzung mit dem 
Funktionsumfang der Fotografie als integralem Bestandteil einer Gebäudehülle, die auf 
Fragen nach deren kommunikativem und/oder dekorativem Einsatz hinausläuft, im Grunde 
nicht vorbei kommen lässt.  
Die erfolgten Auslassungen ändern dennoch nichts daran, dass die formulierten 
Betrachtungsschwerpunkte und Perspektiven jene Positionen schwächen, die von einer allzu 
großen Heterogenität des bislang entstandenen Ruffschen Gesamtwerks ausgehen. Die Art 
und Weise, wie der Künstler – bewusst oder intuitiv – seine Bilder zu Serien zusammenfasst, 
ist durch eine ebensolche Stringenz und Konsequenz gekennzeichnet wie seine Reflexionen 
des fotografischen Bildes, dessen technische oder historische Facetten er in beinahe 
sämtlichen bisherigen Schaffensphasen zum eigentlichen Thema erhob. Auch das 
wiederkehrende Interesse an apparativer Bildgebung, das über die Grenzen des 
Fotografischen hinauszugehen scheint, sowie die semiotisch nachgezeichnete Abschwächung 
des klassisch fotografischen Charakters seiner Serien fügen das Œuvre zu einer Einheit. Nicht 
zuletzt die Nähe zum Medium der Malerei sowie der Umgang mit dem Problem der 
Autorschaft, erwiesen sich als Konstanten im Werk, die allerdings beide eine ambivalente 
Färbung aufweisen. Die Formulierung dieser sechs Aspekte kann schließlich als Plädoyer 
aufgefasst werden – ein Plädoyer, das sich für eine Betrachtung stark macht, die die 
Komplexität und Kontinuität des bisherigen künstlerischen Kosmos von Thomas Ruff 
gleichermaßen erkennt und würdigt. 
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Auszüge aus einem Gespräch mit Thomas Ruff am 4. August 2009 in Düsseldorf 
 
 
MG = Maximilian von Geymüller 
TR = Thomas Ruff 
 
Thema: zycles (vor Computer) 
... 
MG: Ach ja, das ist also Cinema 4D, das Programm, mit dem die zycles gemacht werden? 
TR: Ja, das ist das Programm. 
... 
MG: Und 3041 ist eine Nummer, die auf nichts wirklich referiert, sondern ein von dir 
willkürlich gewählter Code? 
TR: Ja, ich musste den ganzen Arbeiten einfach Nummern geben, damit ich sie voneinander 
unterscheiden kann. 
... 
TR: Das ist jetzt ein General View – ich steh quasi hier – und beweg mich um dieses Objekt 
herum, gucke... 
MG:... schaust also, was dir gefällt, welche Einstellung und Perspektive, und dann machst du 
sozusagen „click“. 
TR: Genau. Und dann kannst du das Objekt als Photoshop-Bild sichern. Die weitere Arbeit 
erfolgt nämlich in Photoshop, weil dieses Programm die visuell bessere Anwendung ist. 
... 
MG: Und wie bist du auf dieses Programm gekommen, mit denen du die zycles kreierst, 
überhaupt: auf die Idee, diese Bilder zu schaffen? zzz 
TR: Inspiriert sind die von alten Kupferstichillustrationen von Magnetfeldern. Die hab ich mir 
irgendwann im Antiquariat gekauft, weil ich sie schön fand und minimalistisch. Eigentlich 
hatte ich nicht vor, damit Arbeiten zu machen, sondern ich dachte mir, es wäre schön, diese 
mathematische Komponente dreidimensional darzustellen. Ich wandte mich dann an meinen 
Ex-Schwager, der Ingenieur ist, um ihn zu fragen, wie ich das am ehesten realisieren könnte. 
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Seine Empfehlung war eben Cinema 4D, mit dem hauptsächlich Spiele kreiert werden, und 
das eine Formelkomponente hat. Ich hab zunächst damit begonnen, Kurven und Spiralen 
nachzubauen. Die fand ich zwar ganz nett, aber letztlich doch ein bisschen langweilig. Dann 
bin ich dazu übergangen, komplizierte mathematische Gebilde zu bauen, und das waren dann 
eben diese zycles.  
MG: Von früheren Äußerungen von dir weiß ich, dass diese Schleifen und geschwungenen 
Linien auf bestimmten mathematischen Kurven, sogenannten Zykloiden, basieren - deswegen 
heißen die Arbeiten auch zycles, oder?  
TR (kurzes Zögern): Ja. Eine Zykloide, wie wir ja alle wissen (lacht), entsteht, wenn ein 
Punkt um einen anderen rotierenden Punkt rotiert. Wenn ich zum Beispiel das jetzt lösche 
(zeigt auf den Bildschirm), dann hast du eine Zykloide... 
MG: Ach ja. Was hast du jetzt genau gemacht? Zwei Faktoren entfernt?  
TR: Genau.  
MG: Und weißt du genau, welchen Faktor du ändern musst, um welches Resultat, welche 
Krümmung oder Verzerrung der Kurve zu erzielen oder läuft das eher nach dem Try-And-
Error-Prinzip? 
TR: Das erfolgt nach Try-And-Error. Denn ich habe fünf Koordinaten: R = Radius des ersten 
Kreises, r = Radius des zweiten Kreises; a = Abstand zwischen den zwei Kreisen... 
MG: ...ach ja, das ist vergleichbar mit der Rotation des Mondes um die Erde, beispielsweise. 
TR: In etwa. So (mit diesen drei Faktoren) ist das Ding aber komplett flach, also 2-
dimensional. Deswegen gibt’s noch eine Anwendung, mit der man das Objekt verdrehen 
kann: Ich lege eine Ebene durch die flache Kurve, auf der diese dann verdreht wird... 
MG: Ach ja, dann erfolgt also eine Verschraubung. 
... 
MG: Die Zykloide ist die einzige Kurve, die man damit darstellen kann? Oder: Mit dieser 
Kurve kommt man der Darstellung der Magnetfelder am nächsten? 
TR: Nein, die Darstellung der Magnetfelder hat damit nichts zu tun. Ich war, wie gesagt, nur 
über die Schönheit dieser Zeichnungen erstaunt, woraus sich der Wunsch abgeleitet hat, so 
etwas auch mal dreidimensional zu machen. Die Zykloiden bieten sich dafür einfach an, sie 
haben mit den Magnetfeldern ansonsten aber nichts zu tun. Inzwischen mache ich auch andere 
Kurven... 
MG: ...ach ja, das sind zum Beispiel Sinus-Kurven, Cosinus... 
TR: Ja, das sind jetzt ganz verrückte Formeln. Dann entstehen merkwürdige Gebilde, die 
eigentlich absurd sind... 
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MG: ...und die basieren auf der von dir willkürlich entworfenen und eingegebenen Formel? 
TR: Ja. In jeder Richtung – x,y und z – habe ich in diesem Fall eine andere Formel, die auf 
den Kurvenverlauf wirkt. 
... 
MG: Wie entsteht die Farbe der Linie? vvvv 
TR: Die Linie hat eine zuvor festgelegte, einheitliche Farbgebung, zum Beispiel rot. Die Linie 
erscheint aber, wie du siehst, an vielen Stellen dunkelrot bis schwarz, weil es eine Art 
Lichtquelle gibt, die das Objekt beleuchtet, wie eine Sonne: Da, wo das Licht hinscheint, 
kommt die Farbe zum Vorschein, wird’s rot, ansonsten bleibt’s schwarz. Weil das ganze Ding 
also dreidimensional ist, wird die eine Seite beleuchtet, während die andere quasi im Schatten 
liegt, und dadurch entstehen diese Farbverläufe. 
MG: Das heißt, du setzt das Licht wie bei der traditionellen oder realen Fotografie? 
TR: Ganz genau. 
... 
MG: Wie wichtig ist dir dieser Formelzusammenhang? Ist das ein pragmatischer Zugang, 
wonach das Programm es dir ermöglicht, rasch und präzise ein Liniengeflecht zu kreieren, für 
das du in manueller Fertigung wesentlich mehr Zeit benötigt hättest, oder hat die 
Formelanwendung auch eine inhaltliche Bewandtnis? 
TR: Nun, da bin ich dann wieder zu sehr, ich sage mal, Fotograf, kein Maler. In der 
Fotografie machst du eine Aufnahme und du hast das Bild in einem einzigen Augenblick da, 
als Ganzes. Im Fall der zycles hätte ich auch gar nicht die Fantasie, diese Linien zu entwerfen. 
Hier braucht’s dann so etwas wie eine mathematische Fantasie... Die Formelfindung erfolgt 
aber vollkommen zufällig, durch simples Ausprobieren – was passiert, wenn ich dies oder 
jenes eingebe? 
MG: Eigentlich bist du wie ein Flaneur, der durch die virtuelle Landschaft streift, auf der 
Suche nach bildwürdigen Blickwinkeln... 
TR: Ja, man könnte sagen: Erst baue ich die Landschaft und dann bewege ich mich durch sie 
hindurch, wobei der Begriff „Bauen“ etwas übertrieben ist. 
... 
MG: Wie entstand der Name zycles? 
TR: Ich wollte sie nicht Zykloiden nennen, weil’s eine zu große Verbindung zur Formel 
geschaffen hätte. Gleichwohl wollte ich den Zusammenhang zu diesen über den Namen 
herstellen, und so habe ich ein Kunstwort gebildet, das eine Mischung aus der deutschen und 
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englischen Bezeichnung ist und zugleich Assoziationen mit Kreis (Zyklus, circle) und der 
zugehörigen Bewegung zulässt. 
...mmmm 
TR: Meine Assoziationen mit den zycles sind unterschiedlich: Manchmal denke ich an 
Planetenbahnen oder Satellitenbahnen oder Raketenbahnen oder ... Migrationswege... 
MG: Wie Spuren eigentlich... 
TR: Ja. 
 
Thema: Substrat / l.m.v.d.r. (vor Computer) qqq 
 
TR: Es ist im Grunde ein ähnliches Arbeiten wie bei den Substraten: Bei den Substraten habe 
ich auch Farben multipliziert. Es war damals auch nicht vorhersehbar, wie das Blau mit dem 
Grün und dem Rot rauskommen würde, das war auch ein Experimentieren mit verschiedenen 
Farb-Multiplikationen. Das Ausgangsmaterial waren unscharfe Manga-Comics.  
MG: Wieso ausgerechnet Mangas? 
TR: Bei der Mies-van-der-Rohe-Serie gab’s eben auch schon diese Überarbeitung, dieses 
Spiel mit Farben und Verfremden (konkreter Verweis auf h.t.b.). 
MG: Kurze Zwischenfrage: Diese Überlagerungen sind alle mit Photoshop gemacht?  
TR: Ja. 
MG: Photoshop ist dein zentrales Arbeitsinstrument, oder? 
TR: Ja, Photoshop ist die „helle Kammer“. 
MG: Die Fotos bei l.m.v.d.r. hast du damals selbst gemacht? 
TR: Ja, 1999/2000 – und bei dieser Serie habe ich festgestellt, dass Überlagerungen bei Fotos 
farblich uninteressante und unattraktive Resultate erzielen, weswegen ich letztlich zu den 
Manga-Zeichnungen gelangt bin.  
MG: Von wann bis wann hast du die Substrate-Serie gemacht? 
TR: Zwischen 2001 und 2006. 
 
Thema: cassini (vor Computer) 
... 
MG: Das Ausgangsmaterial ist schwarzweiß, direkt von der NASA-Website und liegt in Form 
geringaufgelöster Jpegs vor, die durch die Vergrößerung deshalb verpixelt erscheinen? 
TR: Richtig. 
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MG: Die Farbauswahl, nach der diese Bilder verfremdet oder bearbeitet werden, erfolgt nach 
welchen Kriterien? 
TR: Die Auswahl ist völlig subjektiv. Ich fange etwa mit einem Blau oder Grün an und setze 
dann nach meinem Empfinden fort. üüü 
... 
MG: Liefert die Sonde eigentlich nach wie vor Bilder? 
TR: Diese Sonde hat ihre Mission schon erfüllt, übermittelt aber nach wie vor Daten, die auf 
die Website geladen werden.  
MG: Nimmst du immer die neuesten? 
TR: Nein, ich sehe mir alle Bilder komplett an – es gibt ca. 400-500 Bilder – die aber alle 
ähnlich sind und großteils uninteressant. Bis jetzt habe ich deshalb nur 23 Bilder ausgewählt. 
Die neuesten sind den bisherigen recht ähnlich, weshalb die Serie wohl bald abgeschlossen 
werden wird. Momentan liefert die Sonde Bilder, die zeigen, wie die Monde Schatten auf die 
Saturn-Ringe werfen oder durch diese hindurch ziehen und den „Staub aufwirbeln“. 
 
Thema: Abstraktion  
... 
TR: In meinen Arbeiten schlagen sich auch die jeweiligen technischen Entwicklungen und 
Möglichkeiten der Zeit nieder: Wenn man in den 1930er Jahren abstrakte Fotoarbeiten 
machen wollte, konnte man dies in Form von Fotogrammen nur in der Dunkelkammer 
machen. Heute funktioniert dies aber am besten in der „hellen Kammer“ von Photoshop, also 
am Computer. 
MG: Wann hast du das erste Mal die Idee gehabt oder den Wunsch verspürt, dich von der 
konventionellen Fotografie – im Sinne von Motivsuche - Fokussierung, Belichtung - Auslöser 
– zu lösen, davon zu abstrahieren? 
TR: Ich würde anders anfangen: Als ich begann zu fotografieren, habe ich tatsächlich 
geglaubt, dass Fotografie Wirklichkeit abbilden kann, was ja so nicht stimmt, da die Person, 
die hinter der Kamera steht, sämtliche Bedingungen der Abbildung kontrolliert. Dies wurde 
mir das erste Mal bei den Porträts bewusst, da diese Aufnahmen im Studio entstanden und 
ich Ausschnitt sowie Licht bestimmt habe und den Leuten auch gesagt habe, wie sie in die 
Kamera zu blicken hätten. Sogar Kleidungsvorschläge habe ich gemacht.  
Die Kamera ist also nur ein Rekorder, der das aufzeichnet, was sich vor ihr befindet, was aber 
wiederum von dem bestimmt wird, der sich hinter ihr befindet. Dies wurde mir bei den 
Porträts klar und bei der nächsten Serie, den Häusern, auch schon einbezogen: Ich hatte da 
Anhang 102 
 
 
nicht dieselbe Freiheit wie im Studio. Deshalb habe ich bei zwei Häusern störende Details 
durch Digitalretusche beseitigt, ein Parkschild entfernt und eine Dachluke geschlossen. Ich 
war eben mehr interessiert am Bild, als an der unverfälschten Dokumentation. Daraufhin  
habe ich Hilla [Becher] auf die digitale Retusche angesprochen, die ich gemacht habe, und sie 
antwortete: „Nun, Thomas, eigentlich macht es keinen Unterschied, ob du das Auto digital 
entfernst oder ob du hingehst, klingelst und den Autobesitzer fragst, ob er das Auto umparken 
kann.“ 
Insofern war mir dann klar, dass die Fotografie auch nur ein Konstrukt ist wie die Malerei 
oder Bildhauerei ist – das war um 1987. 
MG: Das ist also mehr als 20 Jahre her. 
TR: Ja. Die nächste größere Abstraktion erfolgte dann bei den Sternen, bei denen ich gar 
nichts mehr darstellen, sondern einfach nur eine dunkle Fläche mit hellen Punkten erzeugen 
wollte. 
MG: Wann begann die Arbeit in der „hellen Kammer“? 
TR: Dies begann 1996 mit den Plakaten. Davor wollte ich bei den Anderen Porträts die Art 
der digitalen Manipulation analog herstellen. üüü 
MG: Kannst du mir noch einmal kurz erklären, wie die Herstellung der Anderen Porträts in 
der „Minolta Montage Unit“ genau von statten ging? yyy 
TR: Unten, vor das Objektiv, legte man ein Porträt, und bei zwei seitlichen Öffnungen im 
Kasten oberhalb wurde jeweils ein weiteres Porträt mit Magneten fixiert. Diese seitlichen 
Porträts wurden über 45°-Spiegel auf das untere Porträt projiziert. Dadurch, dass die Spiegel 
aber im Zentrum ausgekratzt waren, wurden die seitlichen Porträts nur unvollständig auf das 
untere projiziert – an der ausgekratzten Stelle blieb das untere Porträt sichtbar. So, und auch 
weil die Spiegel unpräzise ausgekratzt waren, hat sich ein merkwürdiges Mischbildnis 
ergeben. 
Im realen Fahndungseinsatz gab’s Vorlagenfotografien von Gesichtern mit unterschiedlich 
stark ausgeprägten Partien (Nasen, Augen etc.), die man auf diese Weise zu einem Bildnis 
kombiniert hat, das der Beschreibung des Zeugen am nächsten kommt. 
MG: Vielen Dank für die Erklärung. Zurück also zum Beginn der Arbeit an der „hellen 
Kammer“... 
TR: ...ja, wie gesagt, die erfolgte bei den Plakaten: Ich wollte Montagen machen, habe aber 
bemerkt, dass ich die Handwerklichkeit, die zum Beispiel Heartfield hatte, einfach nicht 
besitze. Und wenn man dann eine schöne Kombination gefunden hatte, das resultierende Bild 
aber kleiner haben wollte, musste man wieder in die Dunkelkammer, das Bild printen und 
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ausschneiden etc. Da dachte ich mir, dass digitale Bildbearbeitung dieses Procedere 
wesentlich vereinfachen würde. Befreundete Grafiker übernahmen zunächst das Scannen, 
Skalieren und Platzieren der Bildelemente am Bildschirm für mich nach meinen 
Anweisungen, nach und nach habe ich diese Arbeiten bei denen aber selbst gemacht. 
Schließlich habe ich mir einen eigenen Apple und einen Scanner gekauft, an denen ich zu 
Hause völlig unabhängig arbeiten konnte. 
MG: Die Arbeitsschwerpunkte haben sich entgegen der konventionellen fotografischen Praxis 
also auf die Nachbearbeitung verlagert bzw. auf die Arbeit in der „hellen Kammer“ – wann 
hast du zuletzt einen Fotoapparat in der Hand gehabt und fotografiert? 
TR: Das war, glaube ich, 2003, als ich den Fischmarkt in Neapel fotografiert habe. Die 
Arbeitsschwerpunkte und technischen Hilfsmittel richten sich bei mir immer nach meinen 
Serien: Wenn’s die große Plattenkamera braucht, dann hole ich die wieder hervor und 
fotografiere damit. Wenn’s das dann schon war, wird davon ein Abzug gemacht. Wenn’s aber 
eine Nachbearbeitung braucht, mache ich die digital. xyz 
... 
MG: Bestehen noch Verbindungen zwischen den zycles und dem Fotografischen? 
TR: Es gab in den 1950er Jahren Fotografen, die auch abstrakt arbeiten wollten und kleine 
Lämpchen an Pendel gehängt haben, die sie dann, in Bewegung versetzt, bei 
Langzeitbelichtung fotografierten. Dadurch entstanden Pseudo-Grafiken, die wohl die einzige 
richtige Assoziation mit den zycles hervorrufen. Ähnliches gab’s in den 1970er Jahren mit 
dem Computer, zum Beispiel von John Whitney, den Douglas Fogle ja nannte. Meine 
Assoziationen mit den zycles sind auch keine fotografischen mehr. Lediglich die Entstehung 
des Bildes als Ganzes und das Ausschnittwählen sind noch fotografische Komponenten. kkkk 
MG: Das heißt, die zycles stellen keine Abbilder dar, sondern schlicht Bilder? 
TR: Ja. 
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Abb. 1 (oben): Bernd und Hilla Becher, Förderturm, Fosse Dutemple, Valenciennes Nord et Pas-de-
Calais, F 1967, Schwarzweiß-Fotografie, 30 x 40 cm. 
Abb. 2 (unten): Bernd und Hilla Becher, Gasbehälter, D/GB/F 1963-1997, Typologie von 16 Schwarzweiß-
Fotografien, je 30 x 40 cm. 
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Abb. 3 (oben): Bernd und Hilla Becher, Wassertürme, USA 1974-1983, Typologie von 9 Schwarzweiß-
Fotografien, je 30 x 40 cm. 
Abb. 4 (links unten): Otto Steinert, Christa’s two faces, 1948, Kopiermontage, 39,7 x 29,8 cm. 
Abb. 5 (rechts unten): Otto Steinert, Luminogramm 1, 1952, Luminogramm, 46,5 x 60 cm. 
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Abb. 6 (links oben): Thomas Ruff, Interieur 4A, 1979, C-Print, 27,5 x 20,5 cm. 
Abb. 7 (rechts oben): Thomas Ruff, Interieur 1B, 1980, C-Print, 27,5 x 20,5 cm. 
Abb. 8 (rechts unten): Thomas Ruff, Interieur 5E, 1983, C-Print, 20,5 x 27,5 cm. 
Abb. 9 (links unten): Thomas Ruff, Interieur 3A, 1979, C-Print, 27,5 x 20 cm. 
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Abb. 10 (links oben): Thomas Ruff, Porträt (K. Lehmann), 1984, C-Print, 24 x 18 cm. 
Abb. 11 (rechts oben): Thomas Ruff, Porträt (G. Belz), 1985 / 1986, C-Print / Diasec, 24 x 18 cm / 210 x 
165 cm (gerahmt). 
Abb. 12 (rechts unten): Thomas Ruff, Porträt (C. Bernhard), 1985, C-Print, 24 x 18 cm. 
Abb. 13 (links unten): Thomas Ruff, Porträt (C. von Heyl), 1985, C-Print, 24 x 18 cm. 
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Abb. 14 (links oben): Thomas Ruff, Porträt (C. Föttinger), 1987, C-Print/Diasec, 24 x 18 cm / 210 x 165 cm 
(gerahmt). 
Abb. 15 (rechts oben): Thomas Ruff, Porträt (I. Graw), 1988, C-Print/Diasec, 24 x 18 cm / 210 x 165 cm 
(gerahmt). 
Abb. 16 (rechts unten): Thomas Ruff, Porträt (A. Koschkarow), 1999, C-Print/Diasec, 24 x 18 cm / 210 x 
165 cm (gerahmt). 
Abb. 17 (links unten): Thomas Ruff, Porträt (S. Weirauch), 1988, C-Print/Diasec, 24 x 18 cm / 210 x 165 
cm (gerahmt). 
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Abb. 18 (links oben): Thomas Ruff, Haus Nr. 10 II, 1989, C-Print/Diasec, gerahmt, 210 x 178 cm. 
Abb. 19 (rechts oben): Thomas Ruff, Haus Nr. 5 I, 1988, C-Print/Diasec, gerahmt, 208 x 216 cm. 
Abb. 20 (mitte): Thomas Ruff, Haus Nr. 12 II, 1989, C-Print/Diasec, gerahmt, 183 x 287 cm. 
Abb. 21 (unten): Thomas Ruff, Haus Nr. 11 III, 1990, C-Print/Diasec, gerahmt, 193 x 240 cm. 
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Abb. 22 (links oben): Thomas Ruff, 15h 24m / -25˚, 1992, C-Print/Diasec, gerahmt, 260 x 188 cm. 
Abb. 23 (rechts oben): Thomas Ruff, 15h 00m / -50˚, 1991, C-Print/Diasec, gerahmt, 260 x 188 cm. 
Abb. 24 (rechts unten): Thomas Ruff, 11h 00m / -75˚, 1990, C-Print/Diasec, gerahmt, 260 x 188 cm. 
Abb. 25 (links unten): Thomas Ruff, 17h 38m / -30˚, 1990, C-Print/Diasec, gerahmt, 260 x 188 cm. 
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Im Uhrzeigersinn, links oben beginnend: 
Abb. 26: Thomas Ruff, Zeitungsfoto 062, 1990, C-Print, 13,2 x 37,8 cm. 
Abb. 27: Thomas Ruff, Zeitungsfoto 276, 1991, C-Print, 27,6 x 27,6 cm. 
Abb. 28: Thomas Ruff, Zeitungsfoto 221, 1991, C-Print, 23,2 x 37,6 cm. 
Abb. 29: Thomas Ruff, Zeitungsfoto 068, 1990, C-Print, 19,6 x 19,1 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Von links nach rechts: 
Abb. 30: Thomas Ruff, blaue Augen, C.F./B.E., 1991, C-Print, 39,5 x 29,5 cm. 
Abb. 31: Thomas Ruff, blaue Augen, M.B./B.E., 1991, C-Print, 39,5 x 29,5 cm. 
Abb. 32: Thomas Ruff, blaue Augen, J.R./B.E., 1991, C-Print, 39,5 x 29,5 cm. 
Abb. 33: Thomas Ruff, blaue Augen, A.G./B.E., 1991, C-Print, 39,5 x 29,5 cm. 
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Abb. 34: Thomas Ruff, Haus Nr. 4 II (Ricola Laufen), 1991, C-Print/Diasec, gerahmt, 153 x 295 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 35: Thomas Ruff, Ricola, Mulhouse, 1994, 
C-Print/Diasec, gerahmt, 188 x 285 cm. 
 
 
 
Abb. 36: Thomas Ruff, Signal Box, Basel, 1994,  
gerahmt, C-Print/Diasec, 228 x 188 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 37: Thomas Ruff, Bibliothek, Eberswalde, 
1999, C-Print/Diasec, gerahmt, 188 x 239 cm. 
 
 
 
Abb. 38: Fassadendetail, Bibliothek Eberswalde.  
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Abb. 39: Thomas Ruff, Blossfeldtblatt, 1994, C-Print, 20 x 21 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 40 (links oben): Thomas Ruff, Nacht 1 III, 1992, C-Print/Diasec, 20 x 21 cm. 
Abb. 41 (rechts oben): Thomas Ruff, Nacht 5 II, 1992, C-Print/Diasec, 20 x 21 cm. 
Abb. 42 (rechts unten): Thomas Ruff, Nacht 16 II, 1992, C-Print/Diasec, 20 x 21 cm. 
Abb. 43 (links unten): Thomas Ruff, Nacht 21 III, 1996, C-Print/Diasec, 20 x 21 cm. 
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Abb. 44 (ganz oben): Thomas Ruff, Alpen I, 1996, C-Print, je 16 x 16 cm. 
Abb. 45 (2. Paar von oben): Thomas Ruff, Jerusalem III, 1995, C-Print, je 16 x 16 cm. 
Abb. 46 (2. Paar von unten): Thomas Ruff, Brasilia II (Kirche innen), 1994, C-Print, je 16 x 16 cm. 
Abb. 47 (ganz unten): Thomas Ruff, Werkzeugraum, 1994, C-Print, je 16 x 16 cm. 
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Abb. 48 (links oben): Thomas Ruff, Anderes Porträt Nr. 14B/18, 1994-95, Siebdruck auf Papier, 200 x 150 
cm / 73 x 55 cm. 
Abb. 49 (rechts oben): Thomas Ruff, Anderes Porträt Nr. 109A/81, 1994-95, Siebdruck auf Papier, 200 x 
150 cm / 73 x 55 cm. 
Abb. 50 (rechts unten): Thomas Ruff, Anderes Porträt Nr. 122/113, 1994-95, Siebdruck auf Papier, 200 x 
150 cm / 73 x 55 cm. 
Abb. 51 (links unten): Thomas Ruff, Anderes Porträt Nr. 127/38, 1994-95, Siebdruck auf Papier, 200 x 150 
cm / 73 x 55 cm. 
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Im Uhrzeigersinn, links oben beginnend: 
Abb. 52: Thomas Ruff, Retusche 05, 1995, C-print, handkoloriert, 14,7 x 10 cm. 
Abb. 53: Thomas Ruff, Retusche 06, 1995, C-print, handkoloriert, 14,7 x 10 cm. 
Abb. 54: Thomas Ruff, Retusche 09, 1995, C-print, handkoloriert, 14,7 x 10 cm. 
Abb. 55: Thomas Ruff, Retusche 08, 1995, C-print, handkoloriert, 14,7 x 10 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 56 (links): Thomas Ruff, Plakat I, 1996/97, C-Print/Diasec, 256 x 191 bzw. 162,6 x 120 cm.310 
Abb. 57 (rechts): Thomas Ruff, Plakat IX, 1998, C-Print/Diasec, 191 x 249 bzw. 120 x 158 cm. 
                                                
310 Sämtliche Plakate wurden in zwei Formaten ausgeführt. Die Maße bei den vier Beispielen beziehen sich bei 
der ersten Angabe auf die Rahmengröße des ersten Formats, bei der zweiten Maßangabe handelt es sich um die 
Motivgröße des jeweils zweiten Formats. 
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Abb. 58 (links): Thomas Ruff, Plakat VI, 1998, C-Print/Diasec, 262 x 192 bzw. 165,6 x 120 cm. 
Abb. 59 (rechts): Thomas Ruff, Plakat VII, 1998, C-Print/Diasec, 256 x 192 bzw. 161,1 x 120 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 60: John Heartfield, Hurrah, die Butter ist alle!, Collage, 38,4 x 26,7 cm, 1935. 
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Im Uhrzeigersinn, ganz oben beginnend: 
 
Abb. 61: Thomas Ruff, nudes cl 01, 2006, C-Print/Diasec, gerahmt, 110 x 147 cm. 
Abb. 62: Thomas Ruff, nudes an 40, 2000, C-Print/Diasec, gerahmt, 102 x 206 cm. 
Abb. 63: Thomas Ruff, nudes fee 14, 1999, C-Print/Diasec, gerahmt, 130 x 130 cm. 
Abb. 64: Thomas Ruff, nudes ry 08, 2002, C-Print/Diasec, gerahmt, 153 x 109 cm. 
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Abb. 65 (links oben): Thomas Ruff, h.e.k. 03, 2000, C-Print/Diasec, gerahmt, 210 x 165 / 165 x 130 cm. 
Abb. 66 (rechts oben): Thomas Ruff, h.t.b. 02, 1999, C-Print/Diasec, gerahmt, 185 x 235 / 130 x 164 cm. 
Abb. 67 (Mitte): Thomas Ruff, d.p.b. 08, 2000, C-Print/Diasec, gerahmt, 130 x 180 / 95 x 130 cm. 
Abb. 68 (unten): Thomas Ruff, h.t.b. 08, 2000, C-Print/Diasec, gerahmt, 130 x 195 / 95 x 140 cm. 
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Im Uhrzeigersinn, links oben beginnend: 
Abb. 69: Thomas Ruff, Substrat 9 III, 2002, Ink-jet-Print auf Papier/Diasec, gerahmt, 263 x 185 cm. 
Abb. 70: Thomas Ruff, Substrat 1 II, 2001, Ink-jet-Print auf Papier/Diasec, gerahmt, 190 x 240 cm. 
Abb. 71: Thomas Ruff, Substrat 25 I, 2004, Ink-jet-Print auf Papier/Diasec, gerahmt, 215 x 185 cm. 
Abb. 72: Thomas Ruff, Substrat 22 III, 2003, Ink-jet-Print auf Papier/Diasec, gerahmt, 267 x 185 cm. 
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Schärfenreduktion (Abb. 73, links) und anschließende Farbenmultiplikation (Abb. 74, rechts) einer 
Manga-Zeichnung für die Substrat-Serie. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 75 (links oben): Thomas Ruff, m.d.p.n. 01, 2002, C-Print, 186 x 270 / 130 x 186 cm. 
Abb. 76 (rechts oben): Thomas Ruff, m.d.p.n. 03, 2002, C-Print, 186 x 260 / 130 x 180 cm. 
Abb. 77 (rechts unten): Thomas Ruff, m.d.p.n. 28, 2002, C-Print, 130 x 166 / 94 x 120 cm. 
Abb. 78 (links unten): Thomas Ruff, m.d.p.n. 15, 2002, C-Print, 57 x 47 cm. 
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Abb. 79 (links oben): Thomas Ruff, 0330, 2003, C-Print/Diasec, gerahmt, 113 x 148 cm. 
Abb. 80 (rechts oben): Thomas Ruff, 0841, 2003, C-Print/Diasec, gerahmt, 113 x 148 cm. 
Abb. 81 (rechts unten): Thomas Ruff, 1821, 2003, C-Print/Diasec, gerahmt, 146 x 113 cm. 
Abb. 82 (links unten): Thomas Ruff, 0945, 2003, C-Print/Diasec, gerahmt, 143 x 113 cm. 
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Abb. 83: Thomas Ruff, jpeg ny01, 2004, C-Print/Diasec, gerahmt, 256 x 188 cm. 
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Abb. 84: Thomas Ruff, jpeg pt02, 2006, C-Print/Diasec, gerahmt, 249 x 188 cm. 
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Abb. 85 (oben): Thomas Ruff, jpeg gr01, 2004, C-Print/Diasec, gerahmt, 188 x 270 cm. 
Abb. 86 (unten): Thomas Ruff, jpeg rn01, 2005, C-Print/Diasec, gerahmt, 186 x 248 cm. 
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Abb. 87 (oben links): Thomas Ruff, cassini 03, 2008, C-Print, 108,5 x 108,5 cm. 
Abb. 88 (oben rechts): Thomas Ruff, cassini 06, 2008, C-Print, 108,5 x 108,5 cm. 
Abb. 89 (Mitte links): Thomas Ruff, cassini 13, 2009, C-Print, 108,5 x 108,5 cm.  
Abb. 90 (Mitte rechts): Thomas Ruff, cassini 16, 2009, C-Print, 108,5 x 108,5 cm. 
Abb. 91 (unten links): PIA11648: Enormous Elongated Shadow, Originalfoto der Cassini-Huygens-Sonde 
von der NASA-Website. 
Abb. 92 (unten rechts): PIA11647: Stubby Shadow, Originalfoto der Cassini-Huygens-Sonde von der 
NASA-Website. 
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Abb. 93 (oben): Thomas Ruff, zycles 3060, 2008, Ink-jet-Print auf Leinwand, gerahmt, 306 x 236 cm. 
Abb. 94 (unten): Thomas Ruff, zycles 3042, 2008, Ink-jet-Print auf Leinwand, gerahmt, 236 x 406 cm. 
 
 
Abbildungen 140 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 95 (oben): Thomas Ruff, zycles 6021, 2009, Ink-jet-Print auf Leinwand, gerahmt, 276 x 276 cm. 
Abb. 96 (unten): Thomas Ruff, zycles 3061, 2008, Ink-jet-Print auf Leinwand, gerahmt, 236 x 406 cm. 
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Abb. 97: Zwei historische Kupferstichdarstellungen von Magnetfeldern aus dem Besitz von Thomas Ruff. 
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Abb. 98: Entstehung einer gewöhnlichen Zykloide. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 99 (links): Entstehung einer Epizykloide. 
Abb. 100 (rechts): Entstehung einer Hypozykloide. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 101 (links): Spirograph. 
Abb. 102 (rechts oben): Verlängerte Epizykloide. 
Abb. 103 (rechts unten): Verkürzte Hypozykloide. 
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Abb. 104: Exemplarische Übersicht über die bisher zwanzig Werkserien von Thomas Ruff. 
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Abb. 105: Kompositporträt nach Galton. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 106: Peter Keetman, Schwingungsfigur 995, 1951, Gelatine-Silberdruck, 17 x 23 cm, Sammlung 
Gottfried Jäger, Bielefeld. 
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Abb. 107 (links): Heinrich Heidersberger, Rhythmogramm, 1955. 
Abb. 108 (rechts): Heinrich Heidersberger, Rhythmogramm, ca. 1955. 
 
 
Trichotomie 
Kategorie 
I 
des Repräsentamens 
II 
der Objektrelation 
III 
des Interpretantenbezugs 
Erstheit (Möglichkeit) Qualizeichen Ikon Rhema 
Zweitheit (Existenz) Sinzeichen Index Dicent 
Drittheit (Gesetz) Legizeichen Symbol Argument 
Abb. 109: Peirce’ neun Subzeichenklassen (Quelle: Nöth 2000, S. 66). 
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Abstract 
Das Schaffen des deutschen Künstlers Thomas Ruff zeichnet sich durch eine Vielzahl 
unterschiedlicher Serien und Werkgruppen aus, die einen diffusen künstlerischen Impetus 
vermuten lassen. Die insgesamt über 20 Werkgruppen des Becher-Schülers decken ein 
Spektrum ab, das nahezu sämtliche Erscheinungsformen des fotografischen Mediums 
umfasst: Innenraumaufnahmen, Architekturfotografie, Porträtfotografie, Stereoskopien, 
Nachtaufnahmen, Zeitungsfotos, Appropriationen von Online-Pornographie bzw. Teleskop- 
und Raumsondenaufnahmen. Der Eindruck einer Heterogenität des bisherigen Gesamtwerks 
verstärkt sich angesichts der jüngsten Serie von Arbeiten, den so genannten zycles, die sich als 
Überlagerungen von Graphen mathematischer Formeln (Zykloiden), die im virtuellen Raum 
des Computers erfolgen und anschließend auf Leinwand gedruckt werden, umschreiben 
lassen und in ihrer abstrakten Gestalt in weite Ferne zum fotografischen Medium gerückt zu 
sein scheinen.  
Die vorliegende Diplomarbeit geht dem genannten Eindruck nach und versucht, diesen zu 
entkräften oder zu relativieren: Auf Basis einer auf die wesensbestimmenden Aspekte 
konzentrierten Betrachtung sämtlicher bisher produzierter Bilderserien werden im zentralen 
Abschnitt sechs Perspektiven angeboten, unter denen das Werk Ruffs als Einheit 
wahrgenommen werden kann und Momente der Kontinuität innerhalb dessen hervortreten. 
Während sich die erste Perspektive mit Blick auf die Serialität des Werks auf ein formales 
Kontinuitätsmoment bezieht, das trivial erscheint, jedoch bei genauerer, vergleichender 
Betrachtung an Interesse gewinnt, steht bei der zweiten und dritten Perspektive Inhaltliches 
im Vordergrund. Die Reflexion des fotografischen Bildes und seiner historischen 
Anwendungsformen sowie das Interesse Ruffs an apparativer Bildproduktion werden als 
(meta-)thematische Konstanten seines Werks in gegliederter Form vorgestellt. Mit der 
Betrachtung des Œuvres aus semiotischer Sicht schließlich (ausgehend von der 
entsprechenden Definition der Fotografie als Hybrid von Index und Ikon) wird versucht, die 
genannte Abstraktion mit früheren Schaffensabschnitten zu harmonisieren und solchermaßen 
eine Einheitlichkeit erkennen zu lassen. Die letzten beiden Perspektiven wiederum legen ein 
ambivalentes Verhältnis Ruffs zu dem Medium der Malerei auf der einen Seite und dem zu 
Beginn seiner Karriere zentralen künstlerischen Problem der eigenen Autorschaft auf der 
anderen Seite offen, das jeweils als Verbindungslinie zwischen den Serien aufgegriffen wird, 
in seiner Uneindeutigkeit aber bereits auf die im Schlussteil in Ansätzen erörterten Momente 
der Diskontinuität im Schaffen Ruffs vorausweist. 
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